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تقديم ‏ ومنبج 


«الحساسية الجحيدحة» 


الحساسية ليست فكرة شكلية . إنها مرتبطة بالتطور الاجتماعي والتاريخي . 
«* الف لا يقتر يقترح خائات محدّدة, هو بحث عن «اللغة الرؤية». 


من يقول والأدس في مصر الآن» لا بد أن يقول والحساسية الجديدة». 

في تصور هذا الكاتب ‏ سعيا إلى تقديمٍ ٠‏ من نوع ماء هذا الكتاب 
عن هذه الظاهرة ‏ أن النقله التي حققتها الكتابة الإبداعيّة 0 ملل 
الستينيات. نقلة حاسمة وأساسيّة حققتها. ورسّختهاء وأرست أسسها 
جما تطوييرا وتاكيدا لأضول :لما وسةوى غسية كانت فد القيفه أ 
تفجرت. منذ الأربيعنات , 

كانت عملية المخاض. والاستيلاد. صعبة وطويلة. منذ مقامات 
المويلحي . المتطورة على لسان عِيساه بن هشام ٠‏ وماجدولينيات لقاو 
نحت زيزفونه الباكي . السزين. حتى زينب هيكل , المصفاة من دمها حتى 
الشحوب «الروماتسى» الباهت. ولي الشعر فعقعات البارودي بديياجاتها 
الناصعة. المترفعة ومجلجلات شوقي وحافظ. أو صياغته] الذقيقة. 
اللامعة: حتى غسق «أبولوه الذي آذن بأفول الذهر الخليلٌ بعد أن رزح 
طويلة وثقيلا. روميت هده اسان شماء إلا إشارات إلى حقبة خرج 
فيها «الأدب:. في مصر. من أسر التقليد الصراح إلى ما يمكن أن نسميه 
الأنء من موقعنا اليوم - وحانيّة قديمة». تقلت فيها الأدوار والمراحل. 
حقاء ولكنها ظلّت تنتمي ‏ بشكل عام إلى فلك واحد عريض. وإن 
تعذدت فيه المسارات . 


في الكتابة القصصية, عرفا «المدرسة الحديئة» ‏ حينذاك ‏ وفرسانها 
المجلّين: أحمد سعيد. محمود طاعر لاشين. يحبى حقي (ووحده يستطيع . 
شان الفنان الحنٌ ‏ أن يبقى خارج التأطير التأريخي). ثم حبات المسبحة 
الطويلة من «الرّومانسيين» ووالواقعيين». ورموزهم: في الشَّعر مثلاء 
جيران خليل جبران وابراهيم ناجي ومحمود حسن اسماعيل, وفي القصة 
محمود كامل المحامي. ومحمود تيمورء وروايات طه حسين الأكاديمية. 
ويتيمة العقاد المتعمّلة (ومرّة أخرى. يتمرّد المازني على التأطير) حتى نصل 
إلى الخمسيئيّات ‏ ومازلنا في الجدول الرئيسئ للكتابة القصصية - وإلى 
«الواقعية النقدية؛. و«الواقعية الاجتاعية». دلالة على التقلقل الاجتماعي 
والثقاني. العميق., وأيَاً ما كانت صححة هذه الممطلحات ‏ وهي. على 
الآقل. مشكوك فيها جدًا ‏ وأيا ها كانت آثار الأعمال الهامشيّة في 
الأربعينات, فإِنْ ما نسمّيه اليوم بالحساسيّة القديمة ظلّت هي السائدة حتى 
أواخر الختمسينيات , 

الحساسية القديمة. أو الداسيّة التقليدية. 

تقليديّة لأنها شه رومانسيّة, وشبه واقعيّة, مادمنا نستخدم ‏ برغمنا ‏ 
هذه المصطلحات , 

في الاولى: يمفضى الكاتب على درب أسلافه الغربيين في الإفغاء عن 
ذات. نفسية : وها حسة: يريد لقارئه أن يستند إلى كتفه الواهية. وأن يغرقا 
ا في تربة ة الذات الطرية. وفي النانية. يريد أن «ينقل» له «الواقع». 
ويعكسه . ويثير قضاياء . على أساس أن هناك. بالفعل». وواقما» جارن) 
ظاهرياء متحدّداء قائ! هناك, بما فيه من ظلم وقوة, يمكن وصفه ونقله 
وتحديده, معروف وقاطع الجوانب؛ وأن الفنَ هو تصوير وانعكاس لمذا 
الواقع. بعناصره الثابتة والمتحرّكة, بما يظهر على سطحه وما يكمن في 
داخله من قوى التغيير. على السواء. 

نقليديّة, لأنها ‏ في الحالين ‏ تعتمد قواعد مجرّبة» وموصوفة؛ وسائدة. 
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في الإحالة على الواقع بشقيى الذاتي والاجتماعي . » هي قواعد المحاكاة 
الأرسطيّة العريقة المحتد. ونا كانت المحاكاة الكاملة, المطلقة, مستحيلة 
- بالبديبة - فإِن قواعد «الانتقاء» في المحاكاة تعتمدء. مهما تراوحت 
الاختيارات ونقلبتء, قواعد جماليّة ها تراثها العتيق. كذلك: قواعد 
التناسب والتناغم, أو حتى التعاكس المقشن. المحسوب. حتى في حضن 
الرومانسية . 

في القتصص. إذن. كانت الحساسية التقليدية ومازالت. بعد أن 
أصبحت قدية ‏ تتوسّل بالسرد المطرد, والاختيار الموزون, والحبكة التي 
تنعقد بالتدريج ثم تنحلٌ. حسب الأصولء, وتوظيف العناصر (من محاكاة, 
ووصف. وحوار. وتأملء إلى آخره) بحساب. واختيار موقع النظرة 
العارفة والماكرة 5 لأنها لا تقول - فورا كل ما تعرف. وفيها تعليم 
وتشويقء مشاركة بقدر. ومفاجأة بقدرء وفيها أساسا - وقبل كل شيء - 
نتبيت » وحديد . 

وإلى الحساسيّة التقليديّة ينتمي مشاهير الكتّاب المصريَين والعرب على 
تراوح تقديراتنا الممكئة لقيمتهم الفنيّة. وهم الذين «استولوا» - بمعسى من 
المعاني ‏ على «السلطة:» الأدبية في ساحتئاء طوال عقود خمسة حتى الآن. من 
أمثال نجيب محفوظ. وعبد السلام العجيلي. وحنا ميئه. وعبد الكريم 
غلاب؛ وذو النون أيوب. وشاكر خصباك. وعبدالحليم عبد الله؛ ويوسف 
السباعي. حتى يوسف ادريس (الذيء وإن اندرج تحت فهم واسع 
للواقعيّة الاجتماعيّة, فإن موهبته الحوشيّة. الفطريّة, تجعل له مكانة قائمة 
برأسها) حتى جيل الوسط الفامفي الأهميّة. من الكتّاب الأوساط الذين 
كفت الكثير منهم عن الكتابة ‏ الآن ‏ والذين حملواء بكفاءة متفاوتة. عبء 
مرحلة «الواقعية؛ الاجتاعيّة. بعطائها المحدود. وقد أسهم جحفل كبير من 
الكتاب الأوساط. أوالأكفاء. في هذه المرحلة. لعل معظمهم الأن قد 
نسيته الذاكرة الأدبية . 


هل نجد في المرجع الاجتماعي السياسي هذه الحقبة التَاريخيّة تفسيرا ‏ 
سهلا ومتاحا - هذه الحساسية الفنية ؟ نعم ء بالتأكيد . على أن نحترز قلِلا 
من ميكانيكيّة هذا الفهم. وسهولته نفسهاء وتبسيطيّته. 


وقد شهدت الأربعينات ظهور العناصر الرياديّة الأولى في كل من الاتجاه 
«الواقعي الاجتماعي» الذى كانت له الغلبة في المشهد الأدبي المصري خلال 
الخمسينيات. والاتجاء الحدائي الذي قام نقلة أساسية في المساسية 
الأدبية, وكان تحديا رئيسيًا للمعابير والتقاليد الأدبية الراسحة . 


كان القلق الاجتماعي. وتفكك العلاقات الطبقيّة الذي نجم عن 
الحرب العايّة الثانية» وتصاعد الحركة الوطنية؛ وتدهور أوضاع الجاهير 
العريضة, قد أسهمت في ظهور كلّ من هذين الانجاهين. ولكن لا بد أن 
ضرورة كامنة في داخل المشروع الثقافي نفسه. وأن حوافز النمو الداخلية, 
قد لعيت دورها. 

أمَا حقبة الستييّات فقد شهدت آمالا عظيمة وإخفاقات فاجعة. 
إنجازات وإحباطات وطنيّة, أممادا وآلاما وتغيرات عميقة المدى في 
العلاقات الاجتاعيّة لعلها غير مسبوقة في التاريخ الحديث للمنطقة 
العربية . 

أما ف السبعينات والشمانيئات فقد عرفت البلاد العربية سيادة «القيم» 
الاستهلاكيّة المتصاعدة. وانحسار الأيدلوجيات والمهارسات «الاشتراكية» 

على السواء. ونزيف العقول. وانفجارات العنف الطائفي سين الحسين 

والحين. وإعادة توكيد الأصولية الإسلامية. والتصخم المستشري في كلا 
الميدانين المالى والروحى. وتدهور الموارد المادية والمعنوية على الواء. وغير 
ذلك من هرات اه واجتاعية واسعة النطاق , 

ومع هذا المجرى الذي اتذته الأحداث على نحو سريع وعاصف. 
وضع مفهوم «الواقع؛ نفسه موضع السؤال . 
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كان المنحى القديم الراسخ في القصة والرواية هو مدحى المحاكاة 
الصريمة. وكان يأحذ مأخذ القضيّة المسلم بها أنه من الممكنبل من 
المرغوب فيه «تمثيل الوافم, في الأدب. (أيَاْ كان النسقى الفلسفي الذي 
يوضع فيه ذلك) حتى لو كان المفترض أنْ الأدب إنما يساعد على تغيير هذا 
الواقع . ومن لم فإن علافة تادلية جوهرية ببن الأدب القائم الشانت 
والواقع القائم الثابت؛ كانت موضوعة موضع المسليات . 

ولكن نحطيم «الواقع» القومي والاجتماعي على نحو خشن. بكارئة 
17 أفضى إلى أن الاتجاهات الحدائيّة حلت الآن محل المنحئ الواقعي 
القديم الذي عفا عليه الَرّمِن تقريباء. والذي كان ومازال نجيب محفوظ 
بطله ونصيره . 

وصحيح أن للفنّ دوراً اجتماعياً ‏ أيَا كان معنى هذا باعتباره أحد 
مكوّنات الوعى. والوعى فاعل اجتماعيّ. ولكن الصّحيح. أيضاًء. أن 
الفنّ ‏ المكتوب. أساساء فهذا هوما نتحدث عنه ‏ نشاط فردي. بل 
حميمء ليس ذاييا بالضرورة. وليس «معزولاء. بل حميم. وخاص. 
وإبداعيّ. وخلاق. من الجانبين. وهوء. هذاء الآن. لا يصمٌ أن يكون 
إعادة تعميل ع7أ55و200م - 76 للجاهز والسائد. أو إعادة تشكيل للقوالب 
السائدة في وعي الأفراد. داخل الجماعة. 

هل هنا المحور المفصكلى في النقله إلى «المساسية الجديدة» في الأدب. 
6 مصر. الأن؟ | 

ِنْ الكتابة الابداعيّة ‏ لسبب أو لآخر ‏ قد أصبحت اختراقاً لا تقليداء 
اسع كنل لا مظاقية .و زقازة للشذان: لا تدعا للا جومة ونواعة 
للمجهورل لا رضى عن الات بالعرفان . 

ومن هناء تي ء تقنيات الحساسية الجحديدة: كسر السترتيب السسردي 
الاطرادي. فك العقدة التقليدية. الغوص إلى الدّاخل لا التعلق 

١١ 


بالظاهرء تحطيم سلسلة الزمن السّائر في خط مستقيم, تراكب الافعصال: 
المضارع والماضي والمحتمل معاأ. وتهديد بنية اللّغة المكرّسة. ورميها 
دخباتنا- خارج يبحب القواميس. توسيع دلاله «الوافع» لكي يعود إليها 
الحلم والأسطورة والشعرء مساءلة ‏ إن لم تكن مداهمة ‏ الشكل الاجتماعي 
القائم. تدمير سياق اللغة السّائد المقبول. افتحام مغاور ما تحت الوعي. 
واستخدام صيغة والأنا» لا للتعبير عن العاطفة والشجن. بل لتعرية أغوار 
الذّاتء وصولاً إلى تلك المنطقة الغامضة, المشتركة» التى يمكن أن أسمّيها 
دما بين الذَّائِيّات» والتى تحل ‏ الآن ‏ عحل «موضرعيّة» مفترضة. وغيرها من 
التقنات . 

وليست هذه تقنيات شكلية. ليست مجحرد انقلاب شكلي في فواعد 
«الإحالة على الواقع». بل هي رؤيةء وموقفا. وإن كان ليس ثمة 
انفصال, ولا تفريق بين الأمرين. بطبيعة الحال. 

*# 142 خ* 

إذا تلمّسنا ‏ بأحد التفسيرات الممكنة ‏ سببا لمشل هذه والحساسيّة 
الجديدة» في الغرب. وأعني بها ما يسمّى بالحداثة. ويما بعد الحداثة. في 
تحول الفْنْ إلى سلعة, في سيساق نمو وصعود البورجوازية التجارية؛ ثم 
الصناعية؛: وتوسعهاء. وسيطرتهاء ثم كسره نطاق السلع. وخخروجه إلى 
وححشة الاغتراب والهامشية. ثم محاولة تمثله واستيعابه عن طريق ومائل 
الاتصال الجباعيّة. الكليّة الَطوة؛ تقريباًء في حقبة ما بعد الصناعيّة, 
بحيث يبقى على الفنّ أن يحتفظ ببذا التوتر المشدود. أبدا. بين الاستيعاب 
من ناحيةء والتناقض من ناحية أخرى. فهل نجد ما يجري هذا المجرى 
من التفسير عندناء في ظهور البورجوازيّة المصريّة, ونموهاء. وعجزهاء 
وسقوطها في التبعيّة و|[خفاق الليبراليّة المحدودة, التى صاحبتها. ثم فرض 
الصّيغة الناصريّة, بما أنجزته وما فشلت في إنجازه؛ ثم تردذي الصَيغة 
السَاداتيَّة: وعقابيلها الوبيلة؟ اتساق الكتابة الإبداعيّة مع هذه المراحل 
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الاجتماعية التي ليست مع ذلك مقفلة على نفسها ومدورة ومتفارقة. أو 
التناقض مع هذه الصَّيغْ. فيه من غير شك قدر من التفهمء أو إذا 
ششكند التفيسن: اليس هناك مع ذلك - بَعٌْ آخرء يتجاوز مرجع الصَيغة 
الاجتماعية - السياسيّة؛ وإن كان له بها وشائج . بعد أن يتضمّنها ويفارقها. 
لعله يكمن في طبيعة العملية الإبداعية نفسهاء بعامة. وطبيعة عملية 
الإبداع عند هذا الكاتب أو ذاك بالتحديد, وباعتباره ذاك, أي متعلقا 
بتراث عملية الإبداع عنده, بالذّات. وتنانها من مكوناته. هو بالذات» 
لا لأنه في جزيرة معقمة ونقيّة الانعزال. بل بانفعاله ‏ أيضاً ‏ وفعله ‏ إن 
وجد - بالتيارات التي تجيش في جماعته؟ 
2 © 

عندما أعود هذا الشعات من الخواطر ‏ التي لا تريد لنفسها أن تكون 
دراسة متقصية ‏ إلى بداية تكون الوعى النقدي عندي. أجد أن أصول 
الحساسيّة الجديدة. التي أصبحت اليوم هي إنجاز الكتابة الإبداعيّة 
الحقيقي في مصرء تعود إلى أواخر الشلاثييّاتء وإلى الأربعيتيّات, في 
«المجلات الصّغيرة»؛ التي لعبت في مصر ‏ كما لعبت في غيرها ‏ دورا 
حاسيأء لأنه جنين. أي مخصب و«فعالء على الرّغم مما يلوح لأوّل وهلة - 
من هامشيتهاء وانحصار فعاليّتها. محلات مثل «التطور». التي أنطقت 
بالعربية: لأول مرة. تيارات الحداثة, في أواخر الشلائينيات» ووالبشير»» 
و«الفصولء القديمة. ووالمجلة الجديدة) برئاسة حرير رمسيس يوتان. وي 
أعمال تحدّدين غامروا إلى ساحة المجهول في فنهم. من أمثال بشر فارس. 
وبدر الدّيب. وفتحي غانم القديم. وعبّاس أحمد. ولسويس عوض؛ 
حتى كاتب هذه السطور الذي كتب. ول ينشرء منذ الأربعينيّات إلى آخمر 
الخمسينيّات, كانوا هامشيين» وفرادى. وكان تأثيرهم في الساحة المعاصرة 
لهم. حينذاك, مشكوكاً فيه كثيراء ولكن عندما تهيات «الحساسيّة الجديدة» 
للنضج والازدهار. في أواخمر الستينيات. بتأثير من الواقع الاجتماعي 
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- ربما - ونتيجة لأن الحساسيّة القديمة قد استنفدت عطادها عاد - وبسبب » 
أشنا دمن أن موجة «الواقعية». التى غمرت الساحة الأدبية بغثاء كشير 
وجدوى فليلة. قد ثبت انحسارها وقصورها معأ على الرغم من أنها تركت 
لنا آثارا باقيه وكبيرة ‏ عندئذ. وحول دمحل صغيرة؛ أخرى. هي «جاليري 
8 تبلور مفهوم الحساسيّة الجديدة؛ وبّت أقدامهاء جائيً. واصبحت 
هي المرجع الحقيقي . والغنى, في «الواقع) الأدبي في مصر. وصدرت بعد 
ذلك مجلات طليعيّة «صغيرة» أخرى تسير على نهجهاء في العراق. 
والمغرب. ولبنان . 

انيت والياتةة اليد فالا مشعيعا» أعادناء ماء يزلا كد 
- بطبيعتها . د أن تكوث: :ورعا كان ما يجمع بين إبداعاتها المختلفة باختللاف 
كتامهاء كل منهم على حدة. وباختلاف تياراتها الأساسية. كلا مبا عل 
د أ انقلابية. عا على قواعد الإحالة على الواقع . التقليدية. إن 
صح هذا التعبير (ومازلت أشك قليلا في صحته, لآن «الواقع؛ مازال 
عندي يحتمل معاني كثيرة). لكن ذلك لا يدحض استخدام هذا المصطلح . 

يمكن. من زاوية ماء أن نقول إن الحساسيّة التقليدية. في نهاية 
التحيل. هي رافد من رواقد السلطة في «الواقع» ولنستخدم هذا 
المصطلح . الآن. بوصفه نظام القيم السائد. عل المستويات الاجتاعية 
والثقافية. على السواء ‏ بينها تشير الحساسية الجديدة إلى رفض هذا الواقع . 
ونقضه. ومن ثمّ فهي تحمل استشرافاً لنظام قيمى جديد, اجتاعياً وثقافياً. 
على السّواء. وبهذا المعنى. فإن والحساسيّة الجديدة» «نظام» قيمى جديد في 
الفنّ. إذا استخدمنا كلمة «نظام» بكثير من الحذر. ذلك أن ما يدفعني إلى 
مشل هذا النوع من التعمييات هسوء فقط. محاولة لاستبار ما يفرّق 
الحساسية الجديدة. على تنوع مساراتها. عن النسق التقليدي لحساسية 
أظنها قد نضبت. وجفت ينابيعهاء وتحجمّدت في الماضي . 
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ومع ذلك. فإنْ المعيار الممكن, الوحيد, هو في الاحتكام إلى النص. 
لافي الرجوع إلى معيار التَأريجيّة. وحده. عربياسيت 
وشائج اجناعيّة وتاريخية ‏ ليس ماضوياً ولا مستقبلياً. ورما كان ذلك من 
أسرار الف التي مازالت. ولعلها ستظل دائما. غير مفضوضمة. 0-0 
إل السرضن مومة ايان بن النناد نتتظرهم. وليس موضوع هذه 
الاتطباعات لكانب هو بحكم عمله نفسه ‏ منحاز إلى رؤبة معيّنة. لاشك 
في انحيازه» ولا يترا أو يبراً. منه. 


في مجلة وجاليري 658. وحوفاء تبلورت. واتضحت, معالم والحساسيّة 
الحديدة». أو ما ل بموجة الستيئنيات. دون أن يكون قْ والستينيات» ما 
نع الإكارة إل وجيل» أوبوعقدوه بل يساما يعبر إلى حسالنة كائلة: 
تتعدى الأجيال والعقود. وتتقاطع معهاء وتتجاوزها. 

ومن الممكن ‏ والصحيح. أيفباء أن ين ندال سياق هذه 
الحساسية الجديدة تيارات متباينة بل متواجهة . وأن نتبين فى داخل سياق 
0 تيار منها فروقاً في الدرجة والحدة. وتفاونا 6 «التقاء, الانتماني ديار 

نفه. فليس فى الفن ثقاء معملى ماء وليس في الف أنماط ونملاج مصفًاة. 
لي التطهير. درجات الرارن اجات حصي» 9 هناك مع ذسك ‏ 
تساوقات محددة. وتشابات بينة. وجلاوة! واضحة. عامة. للانتاء اتن 
هي التي تحدونا ‏ مع كلّ التحفظات الضرورية. والمشروعة. أيضا ‏ إلى أن 
نرى في سياق الحساسية الجديدة تيارات أساسية خمسة : 

١‏ - تيار التشبيء : أو التبعيد. أو التحبيدء أو التغريبء كيفما شنت من 
هذه التسميات التي تريد أن تفول عن خصائص واضحة لملهد قصصي 
تقف افيه الأشياه والاشخناضن انين أوشكوا أن يصبحيوا ب يدورهم - 
كالأشياء. مقرّرة. موضوعة كأنها لذاتهاء وكأنها لا تعني ولا ندل على شىء 
آخر غير ذاتها. شاخصة. ومائلة في ضوء خارجي .» بارد. 
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وقد خلصت اللغةع والرؤية. من كل توشية., أو استطراد. لا شىء 
يفرهما أو يبررغهماء هذه «اللْغْة الرؤية» موجزة إلى أقصى ما يمكن الايجاز. 
مصقولة كأما لا حياة فيها. معراة من كل حشو, ومحايدة؛ النغمة والإيقاع , 
كأنها لا مبالية, حصى صغير مدوّر من الكليات المغلقة على ذاتهاء خلو من 
كل عاطفة أو تورّط. جافة تكاد تكون قاحلة. تكاد تكون رهبانيّة في 


فسوتها على نفسها وخلوصها لغرضهاء تكاد نكون تقريريّة فقط. ومباشرة 
فقط , 


كأن الغرض الأاسامى المضمَّر هو أن الحياة الجيّاشة, المتدفقة, بحشدها 
ولحمها الوثيرء بدمها السخن السيال. لا يمكن الوصول إليهاء 0 3 
تحقيقهاء وكأنا الهدف المضمّر هو الانسحاب من الواقع 
المضطرب . الكقيل الوطأة الغني بالتفاصيل والهواجس ا ويه 
والاحباطات عا بحو إقامة فناع للواقع . فناع جَرّد من كل لحمه. مرئي 
بعى صاحية . 6 صضوء خارجي . باردى متساوىي التوزيع ‏ بينظرة زأهدةغ. 
محايدة. صارمة . 

كأنها رفض أساميّ للحياة. كأنها. . وليست. بذلك كله بشىء. 


إنجاز هذا التيار من والحساسيّة الجديدة» هو أنه. بينم يحتفظ هذه 
الظواهر. فهو بهاء يصل إلى نقيضهاء تماماً. فهذا التغريب. أو التشبيء, 
غم هو رفض مشبوب. ومكتوم. لعا القهر والإحباط. عالم التغريب 
والتشيبى نفسه. هو تورط عميق, ولكنه محرس. مزموم الشفتين. فيما 
برفضه. وهذًا القاموس الذي يضيق. ويتحدد ويتجرد. نما هر مثقل 
بالريجحاءات. وله شاعريته القاسية. والرؤية. في صميمهاء إدانة للواقع. 
تقابل صرامته بالصرامة؛ وقسوته بالقسوة. لكي تقول دون أن تثرثر 
بالقول؛ ولو بكلمة واحدة ‏ إن هناك, بالفعل. عالماً آخمر. وواقعاً بمكناً 
- وربًا ضروريا آخره. ينتفى فيه القسر. ؛ والقمع. والإحباط. وببذه الحيلة 
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التقنيّة ‏ التي ليست حيلة إلا بمعنى الصدق الكل فإن الحرارة الدّاخليّة: 
المكبوتة. رما كانت أوقع أثراء وأنفذ. 

من هذا التيار أعيال كأعبال بهاء طاهر وخاطة في , الخطوبة» حيث يكاد 
يكون القمع هو قانون الحياة (وإن كان قد بدأ يكسر صرامة هذا القانون. 
ف أعماله الأخرة. وتلين دواخل الأشخاص بالتامل والشعرو كما تلين 
صرامة الأشياء. إذ تطعُم باستعارات مرهفة ومأخوذة بأصابع رقيقة من 
رصيد الأسطورة)؛ وابراهيم أصلان. في «بحيرة المساء» وإن كان قد بدأ 
كذلك - في روايته الشهيرة «مالك الحزين»؛ يخرج - قليلا ‏ من إسار 
الاستلاب الكلي. والرفض الكل وتتسلّل إلى عمله حرارة مفصح عنهاء 
وتحمد البساطي, وجميل عطيه ابراهيم ويوسف أبوريّه ومن الجيل 
الأحدث: محمود الوردان, وأحمد زغلول الشيطى وعبده جبير في قطاع من 
عمله ؛ وثي لبنان الياس خوري . وزكريا تامر من سوريا. 

السار الذاخى : أو العضوي. أو تيار التورط. على الطرف الآخمرء 

النقيضء, من الحياد والتشييء . فالعين هنا داخلية. مفتوحة على الأحشاء 
التي تمور وتتقلب بالدمء واللّغة متفجرة. وحسيّة. وكتلة متحركة فوارة, 
والحقيقة الأولية في دا ل النفس . وغيران الحلم المعتمة مفتوحة هنا 
ومطروقة بجرأة. تتدفق الرّؤية واللغة. هناء بالعرامة والانصباب. أو 
تليّث عند خطفة الاجسة البارقة تليّئا طويلا. سواء. والحوار النسطي 
قليل. أو منفي تناماً. لكي تل محلّه النجوى والشطح . والحبكة هشة 
جدّاء أو غير ضروريّة. والحسٌ غير زمني. السّاعة الخارجيّة توقّفت, 
والزمن له منطقه الحر الذي تعرفه الأحلام . التلبث والالتباس هما القانون. 

لا الوضوح والتسويغ. والمكان الخارجي المخطط. اللمتعين. يخلى الساحة 
لواقعة مكانية زمانيّة معأء تتراكب فيها أمكنة الدّاخل وأمكنة الخارج معاء 
وأزمانهها معا. الجيشان, والتعقد. والتمزق. في سياق الرّؤية واللغة. سعيا 
إلى الإمساك بشموليّة أكبر. طموحاً إلى الإحاطة بكلية ماء مهما بلغ من 
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استحالتهاء. ومن ثم فاللغة كثيمه. وعضوية. وححية , ومتلزية » والواقم 
همأ قد سقطت فيه الحدود بين الظاهر والباطن. بين الصحو والحلم. 
بين الواقعه والخاطرة. وبن الشىء والحس . 

فليل من كتاب الستينيّات مَنْ أخلص نفسه, تماماً. لهذا التيّا. مثل 
حمل ابراهيم مسروك. وان أفاد من تقنياته, وكشوفه. عملاد لا يستهان به 
نتبم+ (وهل أقول أيضا إن كاتب هذه السطور قد خاض غمرات. هذا 
التيارء من الأول. منذ الأربعيتيات؟). ومن المغرب أحمد المديني. ومن 
سوريا حيدر حيدرء والشائق أن الكتاب الاسكندرانية. يغامرون بأنفسهم 
بر كوب هد| التيارى نذكر منهم: محمد حافظ رحب . وحمود عوص عبد 
العال. وغعيره. ولكن لابد أن نعل بَأن هل! #بحر كسب صعب ٠١‏ واه 
أحيانا - ينقلب على نفسه. 

: تيار استيحاء الستراث العربي التقليدي. التاريخي. أو الشعبي‎  " 
أو يبتعث الحكاية الشعسّة.‎ ٠ حيث يضفر الكاتب عمله بشرايين الفولكلور‎ 
ويمتححم - على الحالين  من رصيد غني قٍِ الذاكرة الجماعية للناس. وقد كال‎ 
يحبى الطاهر عبد الله أبرز المجدّدين. وأقدرهم. في هذا التيار» وسوف‎ 
جد إن كايا مدل ين يوس .ويوطف آبو رتفم قد انوا سواط ف‎ 
هذا السيدا ؛ كم) نحد استمادة منه عند سحر توفيق وسهام بيومي . أما‎ 
جمال الغيطاني فقد استعار أكثر من لغة ترائيّة في هذا التيّار. لكى يُلبسها‎ 
المشمهد المعاصر. | هو ذائع ومعروف. ولج نبيل نعوم جورجي إلى لغة‎ 
التصوف. والأسطورة. لحي يحلى أسطورته الخاصة . أما محمد متجاتب‎ 
0 فقد وجل لنفسه 520 متميزاً في هلا السياق . روفي هذه الساحة.‎ 
كاتبان شابان. *ما خيري عبد الجواد. وابراهيم فهمى. طرقاً جديدة,‎ 
وواعلة بكشوف خاصة. لكن الخنطر الذي يبدوهنا  وفد يستخمفي بنا‎ 
في هذا التيارن هو بالضيط : كيف تملك الخيرة الفنية المتعينة. قٍِ‎  انايحأ‎ 
, هذا العمل بالذات ؛ أو ذلك بالتحديد. لغتها المستقاة من التراث الشعبي‎ 
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أو التاريخي. أو الصَوقٍ ‏ وهكذا ‏ بحيث تنصهر اللّغة والرؤية في كيان 
حي . وفعّال. فنيًا؟ وهل يكفي لذلك مجرّد استعاءة «اللّغة) من الخارج. 
أو ترصيع النص بهاء وتطعيمه بها كما يطعم الخش. الصدف أو العاج. 
وهو مشروع 0 في الصناعات الحرفية الع فهل هو صحيح في الفن؟ 
الخطر. بالضبط. هوف الخيرة الفنية الأجنبية عن لغتها المستعارة. الغريبة 
عنبا. أو العكس . ومن أمثلة النجاح النادرة. في هذا الصدد., على وجه 
الذقة. قصهة عبد الحكيم فاسم «رجوع الشيخ ٠‏ . 

- التمار «الوانعي السحري» أو تيار الفانتازيا والتهاويل: حيث تسقط 
الحدود بين «ظاهرية:» الواقم العيني المرئي المحسوس. وبين شطحات 
الخيال والاستيهامات المضفورة اانا بسح الوافع . بايا أو جوائيَاً على 
السّواء. وسوف نجد أن بعض كتابات بدر الدّيب. وكاتب هذه السطور 
(بطبيعة الحال) وقطاعات من أعيال ابراهيم عبد المجيد. ومعيد 
الكفراوي. ووفيى المرماوي. وابراهيم عيسى. يمكن أن ندرجهاهناء 
وبعضص أعمال حيدر حيدر السوري. أو مصطفى المسناوي. وتحمد 
الشركي . ومحمد افرادي المغارية على سبيل المثال. 


ه - وأخيراً. التبار الواقعي الجديد: ولست اسمّيه بذلك إلا افتقارا منى 
لتسمية أدق وأوفى. فأنا أدرك كم هذه التسمية فضفاضة ومراوغة. وإنْما 
أدرج قٍ والطبمافة المديدةن أغنيانة مثل التي يكتبها علاء الذيب. وخبريى 
شلبي. ومحمد المسى قنديل. وسلوى بكر وصنعم الله ابراهيم . وجمار النببي 
الحلو ومحمد المخرنجي. أو كتابات كاتب مقتدر وأصيل وصناع. مشل 
سليان فياض. وأعمالا تقم في المنطقة الغامضة. التي تتداخل فيها كتابات 
الحساسية التقليدية. والحساسية الحديدة. عند كتاب جيل الوسط. كم 
أدرج فيها كتابات اساعيل العادلي. وفؤاد حجازي. ومن اخيل الأحدث : 
ربيع الصبروت. وهناء عطيّة. وأحمد النشار الحاد. الذي يكاد يشفي علل 
«الجرونيسك»., لفرط ولعه بتفاصيل الواقع البذيئة: الرثة: لولا أن نجاته 
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في الرّحمة المكنونة الخفيّة. وفي هذا التيّارء قد يبدو التكنيك التقليديٌ هو 
السّائد. وقد يكون النأى عن المغامرات الحدائيّة الشكليّة ملموساء ولكن 
انأل اليسير يكشف عن أنْ هذا غير صحيح . أساساًء فالموقف هنا 
دائئاً - هو موقف رفض السّلطة التقليديّة؛ والرّؤية هي أساساً ‏ مساءلة 
نظام القيم السّائد. الشّكل. وإن كان مأخوذا من الرّصيد التقليديّ» إلآ 
أنه يختلف عنه اختلافاً جوهرياًء حتى على المستوى الشكلي (بل على 
المستوى الشّكلي بالضرورة!) إذ نجد هنا نوعاً من تنقية الشكل التقليدي, 
وإكسابه هذا القدر من الصرامةء. والدذقة. والقطع. بحيث ينقله «نقلة 
كيفيّة». وفي هذا التيّار. أضع - أيضاً ‏ كتابات يوسف القفعيد, التي تريد 
لنفسها أن تكون أدبا ماشسراء وتمارس. في داخل هذه الإرادة.» تقنيات 
حدائيّة مضوّعة. بقدر متراوح من النجاح. من لغة التسجيل إلى تكنيك 
الرّواية داخل الرّواية» ومن لغة الترميز السَياميّ إلى لغة المنشور السَيامي» 
بالإضافة إلى السرد المستقيم . 

وطبيعيٌ جدَاً. بعد ذلك. أن هذا التصنيف ليس إل يحرّد تامل, لا 
تقنين, هو تصور. لا تقعيد. هوافتراض عام. ومجرد من التفصيلات 
والتتويغات» .وآن الكاتتت الواعد:قذ.رفين من إتحادات أكثر عن كار :وان 
درجة ونقاء» تيّار ماء حتى فى التجربة الواحدة لكاتب بعينئه» متراوحة. 
وهكذا. ولكنني أزعم أنه. في النهاية. تصنيف مطروح للمناقشة بطبيعة 
الحال. قد يفيد في تذوق هذه الحساسية الجديدة., وتحديد خصائصها. 
وعلى الأخصٌء في تبين ما يفرّقها عن الحساسيّة التقليديّة. 

4© + 1 

«الحساسية الجديدة». عندي. تختلف عن «الحداثة:. وإن كانت تتقاطع 
معها في مساحات كبيرة منبا. وذلك أن الحساسيّة الجديدة تعني ‏ أوّلاً: 
وأماسا ‏ تلك النقلة في تطور الأدب المصري. التي حاولت أن أنبِين 
ملامحها. فهي - إذن - تاريخيّة. ومتعلقة بالزّمن. ولكنّ الحدائة. عندي. 

" 


ليست قريناً للجدّة. وليست تاريخيّة فحسب, وهي ‏ أساساً ‏ تعبير عن 
القيمي , لا عن الزمني ‏ اوهي نفي مستمرء ليس في تكوبنه ما بتيح له أن 
يكون بئية ثابتة. أي أنها سؤال مفتوح. د اذا كان مكنا أن كثيراً من 
نتاج والمحاسية الجديدة». في مصرء يمكن أن عر بعد بمعنى أنه يظل 
ا الزمن له قيمة المساءلة, والقلق. وانتفاء الرسوخ. فإن كيرا 
من نتاجها ‏ أيضاً ‏ يمكن» بل وقد بدأنا نراه من الآنء بتحول إلى نوع من 
والتقاليد» الحديدة. ونوع من الصياغات القالبية. المأثورة (حتى في الفترة 
القصيرة التي عاشتها هذه النتاجات). الحدائي هوء. من بين نتاجات 
الحساسيّة الجديدة. ما يظلّ متمرّداء داحضاء هامشيّاء ومقلقاء يسعى إلى 
«نظام: قيمي مستعص بطبيعته على التحقق, لأنه يحمل في لبه نواة هدمه 
وتدميره. من أجل سعي مستمر إلى قيم (حماليّة. وثقافيّة. واجتاعية) 
متجددة. دائمة التجددء وليست. فقطى جديدة. 

أما الحداثة فهي عندي قيمة في العمل الفنى. هي قيمة التساؤل 
المستمرٌ. الحداثة عندي مرادفة للأصالة. ويا للغرابة! 

الحداثة في تصوري هي حداثة بي نوّاس., لا عندما يمعطم النسق 
التقليدي للوفقرف عل الأطلال, بل عندما | ترج عنده الوعى الحى بما 
يتجاوزه بحيث يصبح شعره دالا سخيرا 1 في الزمن. لا إجابة عليه. 
الحدائة عندي ‏ على سبيل المثال - - هي القيمة القى تتوفر 5 كتابات الصوفية 
القدامى من التنفري والحنيد وابن الفارض إلى ابن عربي. . وهكذاء حيثث 
يقع التعبير في منطق الإبداع . لا في منطق التوصيل. حيث لا تصبح اللغة 
إخبارية. بل تكاد تكون مكتفية بذاتها. وليس في هذا أي فدر من أنواع 
والشكلانيّة» المفترضة. بل هي في الوقت نفسه اللّغة الخلاقة التي تحمل 
دلالات تكاد تفيض عن وعاء اللّغة نفسه. 

الحدائة في ظني, إذن»: هي كما أقول؛ السّعي المستمر نحو المستحيل. 
هي التجاوز المستمرٌ للاشكال؛ هي تختلف, إذن. عن الحساسية الجديدة 

فى 


في أن مجموع الرؤى أو الطرائقٍ الفنية في الحساسيّة الجديدة يمكن أن 
تستقرء وتصبح نتاجأ تاريما وزمنيا وتتجاورف وتفوم على أثرها حساسية 
جديدة أخرى. حساسيّات جديدة, إذن. هى مراحل التأريخ والرّمن. 
أمّا الحداثة فهي قيمة في العمل الفني تتجاوز الزّمن وتخلّد عَمر التاريخ . 

للحدائة علاقة محدّدة واضحة بتراث كامل للثقافة العربيّة. إن 
العقلية الأدبيّة العربيّة تغذوها المقومات الملحمية والخرافية والتخييلية 
والجماعية واللاواقعية الى تتراوح من الفولكلور العريق الخي. مازالء إلى 
حكايات ألف ليلة وليلة. ومن تحدّي الواقع الأرضي العادي بإقاصسة صروح 
المعابد والكنائس والجوامع . إلى الخطوط والنقوش العربية» وهي تجريدية. 
غير تشخيصية, ولا نبائية بطبيعتها نفسهاء ومن «المقامات» القديمة وهي 
أعال فنية طهرانيّة شكلانيّة ومجردة. إلى الرفئ والتعازيم الصّوفية عند 
النفري وابن عربي وغيرهما. وهى مقومات لا تتناقى مع المقومات العقللانية 
الأصيلة في هذا التّراث؛. بل تتكامل معها. 

فإذا كانت الكتابة الإبداعية الحدائية في الأدب العربي الحديث على صلة 
وثيقة بهذا الثّرات القديم الذي مازال صحيحاً وسلي] فإنها في الوقت نفسه 
بالتاكيد خروج على تطابقيّة المنحى الواقعي القديم. وهي تساؤل دائم بلا 
ادعاء للإجابات الجاهزة. ووثبة في الظلام . 

# 1# 

إذا حاولنا أن نبسط فكرة الحساسيّة الجديدة فلنقل إنها ظاهرة لا جاتبان 
الآن على الأقل : 

الجانب الأول أنبا ليست مجرّد نقلة أساسيّة في أشكال التقنيّات الفنيّة . 

الجانب الآخر في تصوّري أنها ترتبط بنقلة أساسيّة في النطور الاجتماعي 
والتاريخي . الانتقاد الشائع وغير الدّقيق الذي يوججه إلى والحساسيّة الجديدة» 
أنها فكرة شكليّة تعمد عل الشكل فقط وأنها فكرة ثابتة تفتقد الرؤية 
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التاريميّة. ليس هذا صحيحا في كتابات من أعرفهم من الذين كتبوا عن 
الحساسية الجديدة في مصر. لأن كل من كتب عن هذه الفكرة. أو دفي 
داخل» هذا المفهوم , رطفا رطا بايا بالتطور الاجتماعي والتاريمي 
والسياسي بكل مظاهره . 

أما المرجع التاريمي والاجتاعي هذه الظاهرة الجديدة فتجمله ظواهر 
ونتائج منها: انسحاق اليرجوازية المصرية ووقوعها في برائن التبعية. فشل 
الليبرالية الجديدة, فرض الصيغة السّاداتيّة . . هذا بالإضافة إلى الجانب 
الإبداعى والفردي الذي يتعلق بكل كاتب , 

وإذا كانت الحساسية التقليدية مثل رافدا من رواقد النظام الفيمي 
السائد فإن «الحساسيّة الجديدة» تحمل استشرافا لنظام فيمى جديد. لا لي 
الفن فقط. إلى على المستوى الثقافي الاجتماعي والتاريخي . 

وبالنسبة للتيّار الثالث. محديدا. وهوما أسمّيه (ومازلت أُؤْمّد هذه 
التسمية). . تيار استيحاء التراث الشعبى . فقد كان من انتقادات أحد كبار 
التقّاد أن هناك نقلة في الممهج التقدي, لأنّْ «استيحاء التراث لا يمكن أن 
يكون وصفا أو تحديدا لتيار كالتيار الدّاخلي مثلا». وأختلف معه اختلافا 
واضحا لأن محديد «الاستيحاءه ليس خط في المنبج بل هو استسرار قي 
نمس منهج هذه الرؤية وهذه التأمُلات ؛ حيث البئية الأساسية للعمل الفني 
في هذا التيار هي بنة الثراث . 

ليست المسآلة يحرّد واستدعاء» التّراث. بل وإحياءهء أي وإيجاده التراث 
و نحو جديد فنيَاً. إن بسي اعمال الففي هنا تشكيل ترائي. هنا يضفر 
الكانب عمله بشرايين الفولكلور الشعبى أو الحكاية الشعبيّة: أو يعتمد عل 
الأسلوب التقليدي في التراث» ولو رجعنا بالدّاكرة إلى أعمال ديحبى الظاهر 
عبد الله» لتبينا على الفور ما معنى البنية التْرائيّة في العمل الفني . 
30 
مازلت مقتنعاً أن الحساسيّة الجديدة تشتمل على تيّارات متعدّدة وليس في 
انف 


هذا التوصيف الذي أقوله شيء من النبائية المصمتة, ولا وضع الحدود 
المسبقة ولا التصفية ولا وضع خانات مغلقة. لا يمكن أن يكون هناك في 
الفنّ خانات محدّدة, لكن هناك سمات عامة يمكن أن نستتخلصهاء ووظيفة 
الناقد أن يستخلص هذه السّمات العامة لكي يرق بين منحى في الرؤية 
وآخر. 

أظنني شرحت ما أقصد بهذا المصطلح , ويمكن تبسيط المقصود به عندما 
نقارن بين الذوق العام الذي ساد الحياة الأدبيّة وطريقة الإبداع القصصى 
والرّوائي في مراحل مختلفة مئل مرحلة المويلحي ؛ ثم مرحلة المنفلوطي » ثم 
مرحلة الليبراليّين في الثلاثينيّات, والواقعيين في الأربعينيّات والخمييّات. 
مجرّد العودة بالذاكرة إلى هذه المراحل بشكلها العام. ومع كل التحفظات التي 
يجب أن تدرس وتفصّل. توضح المقصود ببذه الحساسيّات الثقافيّة في مزاج 
الإبداع القصصي والروائي . 

إذا وضعنا في الاعتبار عناصر أصبحت من المسلّم بها الآن في الإبداع 
القصصى والرّوائي الجديد. كما ذكرت آنفأ. مشل تحطيم السّياق الزمني 
التقليدي المسلسل. مثل التئقل بين الاستبطان والنظرة الخارجيّة؛ مثل 
الاستغناء عن التوصيف «الواقعي». مثل الحوار المتقطع. مثل التركيز تارة 
على الظاهر المحايد البارد (لكي نعيد خلق الدّاخخل الغامض المحتدم). أو 
الغوص في الدّاخل المضطرب الجيّاش (لكي نعيد خلق الخارج المتسق 
المحدّد) وكسر الترتيب السَردي. وفك العقدة التقليديّة» وتدمير سياق 
اللغة. وفتح مغاور ما تحت الوعي . أو التراوح بين كل هذه الطرائق الفاسة 
وهي قطعاً جديدة ‏ إذا رجعنا إلى هذه التقسيهات أمكننا أن نتبِينٌ ما 
أقصده بملامح الخساسية الحديدة . 

ولا مفرٌ هنا طبعاً من أن نشيرء إلى جانب الجحدّة. إلى الجديّة . فهناك 
طبع الإغراب لمجرّد الإغراب. وهو يقع على نفس المستوى مع الانباع 
والتقليد والمحاكاة للقديم لمجرد ذلك . 


ىق 


اقرأ أحياناً قصصاً لا أملك إلا ان أراها مركبة ومصترعة ومقصودة. 
يأخذ فيها كاتبها بشىء من طرائق هذه الحساسيّة الجديدة؛ ولكنبها ليست 
إلا م محسوبة ومتتاعة خططة وشائهة. ليست فيها إلا قشرة. هما من 
الكاتب أنه بيشقٌ مساراً جديداً. وليس الأمر إلا يحرّد عجز وفصورء ونحن 
هنا نتعامل مع مصنوعات وكييات: ولت عملا فنا . 

وأفرّق هنا بين الكاتب كظاهرة اجتماعيّة والعمل الفني ككيان متحقق 
وعضويٌ بذانه. وهي تفرقة - ككل تفرقة ‏ لا بد منها في التحليل والنقد. 


والصحيح أن الكاتب كظاهرة اجتماعية لا يتحقق إلا بقراثه. أما العمل 
الففي فيتحقىق بقارى واحد إذا صح مّ أن له قارئا واحدا. والصحيح دائها أن 
كتابته هي أيضا قراءة. والعكس . 

هناك في التناول التقدي دائما مغامرة قد تخطىْ وقد تصيب. هذا 
صحيح . ولكن التناول النقدي نفسه يمكن أن ينصبٌ على عمل فنى واحد 
إذا ما تحققت له هذه الحياة الفنيّة التي مهما أفضنا في تقصى سماتها تفلت في 
الَاية من شباك التحليلات العلميّة» ونفرض نفها بسر يظلّ مستغلقاً في 
النباية» وكامناً في داخل هذه الوحدة الحيّة . 

على الرّغم من أنْ قضية التأئْر والتفاعل ليست مما يمكن استبعاده تماماً 
وعلى الرَغم من التسليم بإمكائية وجود تأثر بالمنجزات في الدب العالمي 
شرقيّه وغربيّه إلا أنني اعتقد أن أعمال الكتّاب الأصلاء من كتّاب الحساسيّة 
الجديدة. لها خصوصيّتها وفسياتها التابعة من ترائها العربي والمصري من 
ناحية ومن ظروفنا ومشاكلنا وهمومنا من ناحية أخصرى. ومن قسمات ذاتية 
المبدع نفسه من ناحية ثالثة. مثشال ذلك أن تيار التغريب أو «العبثيّة» إذا 
صحٌ إطلاق هذا الاسم عليه. بختلف تماماً عن التيّار التغريبي والعبثي في 
الغرب عند البير كامي مثلا. فبين| نجد التيار العبئي في الغرب ينطوي عل 
مقولة فلسفية مؤداها دأن العالم لا معنى له». نجد أن مقابل هذا التيار في 
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مصر ينطوي على مقولة ثانية مناقضة معناها إن معنى العالم مختلف وأنه 
موجود أساسا ولكنه منتهك أن العدالة مفتقدة وأنّ المحبة مسلوبة؛. 

أنت تحد أنَّ هذا التيّار إذن يقف على الطرف النقيض من التيّار الغربي؛ 
وليس هناك أدلٌ من ذلك على أصالة هذا الإبداع؛ نفس الوضع نجده 
ينطبق على التيّارات الأخرى التى أسلفت الإشارة إليها. 

«الحساسيّة الجديدة» ىا قلت بطبيعة ذاتها تحتاج إلى وقت قد يطول 5 
يقصر لكي ترسخ . . لكي تتسرب إلى وعي أكبر من المتلقين أو القرّاء. لا 
ننسى أن نجيب محفوظ نفسه قضى "١‏ عاما يكتب وهو شبه مجهول . . فكل 
خطوة جديدة نتحتاج إلى وقت. بالإضافة إلى الظواهر المسردّية في بيئتنا 
الثقافية التي سادت فترة السبعينيات وهي فترة تكون وترسخ الحساسية 
الحديدة؛ نحن أمام ظاهرة تدخل ميدان علم اجتماع الأدب وعلى المهتمين 
بهذا الجانب أن يعكفوا على دراستها ولكني واثق أن المستقبل لمذه 
الحساسية . هناك عدد من النقّاد المثقفين الذين بدأوا بِهتمُون هذه الظاهرة, أو 
بأعمال تندرج تحت هذه الظاهرة أذكر منهم د. جابر عصفور. د. صبرى حافظ . 
د. سيزا قاسم ء د . فريال غزول. د. صلاح فضل, د. شكري عياد. د. علي 
الراعي » وغيرهم . 


ولعل غنى ظاهرة «الحساسيّة الجديدة» وتعقّدها وكثافتها وتعدّد جوانبها 
يحتاج إلى فئة من النقاد الذين لديهم العدّة العقليّة والثقافيّة والمؤمّلين لتناوها 
بعكس الأعمال التقليدية المألوفة التي يمكن أن يتناوها أي من شاء . 

من ضات اللسائة الخديدة ل الزواينة ينا أخرت إلببه ببعنى أن الفنان 
هنا يقيم تصويراً للواقع . ولا يريد أن يعكس الواقع. ٠‏ سل إنه يقيم واقعاً 
فنيَا جديدا له قوانينه وله منطقه الخاص. في هذا الراء قع الفني الجديد 
الموازي - كما يجري التَعبير- يمكن أن نجد أن العقدة أو الحبكة التي تفرش 
في البداية وتتعقد وتنأرّم ثم تحلّ في الحساسيّة التقليديّة لم تعد موجودة, وأنه 
أصبح من الممكن أن توجد عدّة بؤر مختلفة تتناول حبكات متعدّدة كما أله 


ا 


من الممكن أن لا توجد حبكة تقليديّة على الاطلاق. . هنا نجد أنْ اللّغة لم 
تعد هى اللْغْة المنسابة على سننها المطردة. . لغة مفجّرة مثورة يمكن أن 
تكون ا وحادة اعكانا ويمكن أن تكون حارة وعضوية ومعقلة اانا 
بمعنى أنها لم تعد اللّغة الإنشائيّة التى كان يتبعها الرٌَوائيُون من أنصار 
الحساسيّة التقليديّة بل أصبحت لغة فيها من الشّعر كما أنْ فيها من الجفاف 
والصلابة أشياء وأشياء . 

إننا اتتكد أن هنا عكوفا عل شين اغؤان الفين الداخلية وتقصي مناحيها 
الخفيّة لم يكن موجودا عند أصحاب الحاميّة التقليديّة بحيث أصم 
للحلم وللكابوس وللهذيان مضمون وشكا وفعاليّة أساسيّة. نجد أن 
الرواية لم يعد يقصد بها إلى علاج بنية اجتاعية بشكل قريب المتناول بل 
انديحت الهموم الاجتماعيّة اندماجاً حميما في نسيج العمل الروائي» 
وانصهرت في هموم البطل أو اللابطل. ومن هنا لم يعد الحوار التقليدي 
سواء كتب بالفصحى أو العاميّة في الحاسيّة التقليديّة مهمّأ. بل أصبح 
للمصوت الواحد أكثر من مستوى. كما أصبح هناك مستوى واحد لعذة 
أصوات من نأاحيه أخرى , 

تأكدّ هنا نوع من انجيار الحاجز التَقليديّ بين الظاهر والباطن. بين 
الحلم والصحو. الواقم والخيال. هذا النوع من الانصهار أو الاندمساج بين 
هذه المستويات المختلفة في رأني هو الأقدر والأقرب إلى صدق فني ص ٠وع‏ 
أعلى مستوى بكثير مما حققه القدامى . 

ومع التسليم بأهميّة التغير الاجتماعي ف إحداث هذه النقلة أظنّ أن 
هناك عوامل أخرى لا تقل أهميّة. منها في تصوّري نأثير الوعي الذائي في 
تطور الحساسية الجديدة. والقابلية للتفتح والمغامرة عند الكتاب المبدعين 
وعند المثقفين أيضاً بحيث يتكشف لمم ولنا أنَّ المجرى التقليدي كله قفد 
أوشك عل التضوب وأنّه لم يعد قادراً على مزيد من العطاء. . أقصد أنه 
أذى دوره التاربخي ؛ أريد هنا أن أوازن بين العوامل الاجتاعيّة والعوامل 
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الذائيّة والثقافية المختلفة ومنها العوامل التي تتعلّق بشخصيّة الكاتب 
وتكوينه وثقافته . 

أمالماذا سَمَيت بالحساسيّة الجديدة؟ فهذا مصطلح كغيره من 
المصطلحات . . والحساسيّة:» هى باختصار كيفية تلقى المؤثرات الخارجيّة 
والاستجابة لها. . ومن الإشارة التى أوجزتها ستجد أنْ هناك نقلة في هذا 
النوع من التلقي والتحدّي والاستقبال والاستجابة للعوامل الاجتماعية 
والثقافيّة والذّاتيّة أيضا متشابكة كلها. لهذا أوثر أو أفضل مصطلح 
الحسساسية لأ أعتيره أدق وأوفى من عدت | دالعَال الحديده ملا لأنه 
يوحي بالثبوت والجمودء ودالكيان الجديدء لأنه يوحي بنوع من الانتهاء 
والكمال. لكن الحساسيّة توحي بمرونة متجدّدة وتدفق مستمرٌ. وإن كان من 
الممكن إذا شثنا أن نقول «البلاغة الجديدة» أو والكتابة الجديدة» بشرط أن 
نحدّد مفهومها تحديداً دقيقاً أو أقرب ما يكون إلى الدّقة . 


إن إنجازات الحساسيّة الجديدة على قصر مدّتها وعلى أنها بطبيعة 
اقتحامها لمناطق مجهولة ولأراض, جديدة في الساحة الفنية. ليست قليلة 
العدد. بالعكس. محرد سرد الأسماء والاعمال التى ذكرتها (وكل ما ذكرت 

من أسياء ليس إل على سبيل المثال. يطبيعة الحال). يعطينا كما وافرأ. 
ولكن المعيار في النهاية ليس بالكم ولكن بالكيف. فلعلٌعملاً فنيّاً واحدا له 
من الأثر والقيمة ما يفوق أربعين عملا آخر. 

ولكن هناك أيضاً على الجانب الآخر ‏ وهو من طيم هذه الرؤية وتلك 
التقنيّات ‏ أنها لا تمجعل من الممكن في البداية أن يتقبّلها جمهور واسع وإنها 
هي بالضرورة شى طريق صعب إلى وعي أعداد أكبر من القراء. لكي 
ترتفع بهذا الوعي وتلتقي به على مستوى أعلى وأكثر قيمة. 

إن المرارة المرهفة المثقفة التهكمية والتخاييل الفانتازية عند صنع الله 
ابراهيم والتورط السّيامي واللفظيّة السياسيّة المباشرة عند يوسف القعيدء 
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والصنعة الفنية الرّقيقةٍ الماكرة عند جميل عطية ابراهيم, والقصص الشعرى 
الموجزء الكئيف. المقطر عند محمد المخزنجي . وابتعاث. اليقظة الطفلية 
الريفية عند سعيد الكفراوي. وأعمال الكثيرين غيرهم . ممن ذكرت أو ل 
أذكر. تشف عن جرأة حقيقية وإهام حقيقي . 

الظاهرة الجديدة والحامة التي لعلها تأاكدت قُُ السنوات الأخيرة فقط 
هى ظاهرة ما أسميته «بالقصة القصيدةً» وما يمكن أن نسميه وبالكتابة عير 
التوعيّة» في الوقت نفسه وعي ظاهرة نزداد أهمية ف الكتابات الأخيرة حيث 
نجد أن نصيب السرد في العمل القصصى يتضاءل, وإنْ ظل هو المعيار. 
وظلّت له صطوة» ويزداد في المقابل نصيبٌ الشّعر. ولعلّه بمكن فهم ما أقصده إذا 
رجعنا إلى أعمال كتاب مثل المخزنجي أو اعتدال عثهان أو أعمال الكتات الجدد مثل 
صلاح والي ومنتصر القفاش وحمد حسان وعبد الحكيم حيدر وابراهيم عيسى 
وربيع الصبروت وناصر الحلوانٍ وبعض قصص ابتهال سام . 

ولا أنسى أن أذكر مرّة أخرى بأعهال أراها على قدر كبير من الأهمية 
لكاتب هو ايضاً قليل الحظ من الشهرة ة والذيوع لأنه حرص حرصا عل 
البعد عن الأضواء وعن التسويق لنفسه هو نبيل نعوم جورجي الذي 
يضرب بسهم في كلا التيارين : تيّار الّراث ونخاضّة ترائه القبطي جنباً إلى 
جنب مع التّراث الصوفي والندي , كما يضرب بسهم في العمل القصصي 
الشعرى . ولايمكن أن نسى رائدا كبيرً هوأيضاً غيرمعروف بالقدر الجدير 
به هوبدر الدّيب الذى يكتب كتابة وعبر نوعيّة» منذ /87 14 وحتى ى الان. 

قبل أن أغادر هذه التأملات أحبٌ أن أشير إلى الاستحداث التقني الذي 
يتمثل في دمج اللّغة التَسجيليّة لغة الوثائق والصّحف والتقرير المباشر 
داخل تيار أو آخر من هلم التبارات. على نحو ما فعلت خاصة في والزمن 
الأآخر». وهي تقنية تستدعي الواقع استدعاء يفي بمتطلبات العمل الفني 
وينتهي في النباية إلى الارتباط اللْصيق بشكل خاصٌ هذا الواقع. كما لا 


فى 


أنسى أيضا أهمية التقنية الحديثة الأخرى. تة تقيّة المحارفة أو الاصاتة أي 
استخدام الحرف بشكل متكررء التي 89 تنتشر: استخدام موسيقى 
الحرف. وهو ايضاً ما لجأت إليه من زمن مبكر في بعض فقرات من 
«حيطان عالية», وما تبلور وتركّز في «رامة والتئين». وقد بدأ هذا التكنيك 
يشيع بشكل ينذر بخطر الوقوع في مجرد البرقشة والنمنمة والزخرف البديعي 
القديم. فإذا كان لي أن أحذّر فإنني أحذّر من هذا الخطر وأرجو أن يكون 
اللّجوء إلى هذا التكنيك على نحو يتوفر فيه الصدق. وأن يكون الهدف من 
تحقيقه يرمي إلى مهاجمة المستحيل (وفي ظني أن مهاجمة المستحيل هو المبرّر 
الأسامسى للعمل الفى). والمستحيل هنا بالتحديد هو عبور الفجوة بين 
الموسيقى كصوت 59 وبين الدلالة اللغوية. ودمجحهما ها 

ذلك كله يثبت في التهاية أن الواقم لا يمكن أن يستنفد. ولا الفنّ . 

1 *“ #* #4 

إذا كانت والحساسية الجديدةه في القصص قد تاأكدت في الستينيات. 
واستمرّت موجتها في السبعينيّات. وحتى الآن, عالية التِحء فإِن الحداثة 
في الشعر. عندناء تأخرت حتى السبيعنيّات . وإذا كان قصّاصو السبعينيّات 
وروائيوها لم يفعلوا إلا أن أكدوا استمرار الحساسية الحديدة في 55 
ووسّعوا من مناطقهاء وعمّقوا بعضاً من رؤاها. فإِنْ شعراء السبعينيّات 
الحداثيين هم وحدهم - الذين اقتحموا لانفسهم مساحات جديدة ‏ تماما - 
على الشعر. في مصر. وهم أصحاب البدء فيه. ومازال في يقيني أن شعر 
التفعيله ‏ سواء أكان عموديا أم غير عمودي ‏ هو الذي وصل إلى 0 
الحساسية التقليدية كلهاء الي سوف أعذّها. عل حري. بن الشسمر 
الجاهل. حتى شعر صلاح عبد الصبور. وأمل دنقل. إِنْ ما يسمى 
(بالشعر الحديثه 6 مضر. قبلهم . ادن إلا من ملحقات مدرسة وأبولوم 
مع تغييرات في الظلال. وني الاتجاهات الاجتاعية. وهل ينبغي أن أقول 
مرّة أخرى إِنّْه ليس هذا حكم قيمة, أوإهدارء أوتقليل من شأن شيء. بل هذا 


توصيف . ونحديد؟ 


٠ 


شعراء الحداثة السبعينيون في مصرء. وأندادهم في البلاد العربيّة مشل 
عباس بيضون. وعبده وازن. ونوري الجراح. وأمجد ناصر وغيرهم 
كشيرون. وأسلافهم من شعراء قصيدة النثر بطبيعة الحال. هم الدين 
كسروا ‏ أخيرا ‏ وثن تلك المقدّسة الصغيرة, التي سميت بالتفعيلة. 
وجابهوا المسألة الشعريّة. حاسمين, على محوري: الشكل والمضمون. بلا 
فصل بين المحورين؛ فعلى محور المضمون. فَإِنْ لشعراء الحداثة المصريين 
والعرب. كشوفاً كثيرة؛ منها ‏ لأوّل مرّة ‏ الإمساك بالواقع الحيّ . حتى وإن 
كان 0 وملطخاء إمساكا شعريًَاً محكيا ارما فهم يرون في عملهم 
شعر المبتدذل. والرث: والصغير. والحدل بين مستويات الشائع والسامي . 
واليومي والأسطوري. والوقائعي والسرصزي. في وقت معا. شيع أن 
بعض شعراء التفعيلة مسّوا ذلك مسا خفيفاء أو قاربوهء ولكنهم كانوا 
دائم) ‏ يجفلون منه. أو يأخذونه مأخذ «المفارقة». التي تصنم حدذين 
قائمين. منفصلين. شعراء السبعينيات كسروا الفصل بين حذي : الواقع 
وتصوره. حذي : الرث والسامي. وهم يسعون إلى «تكوين؛ واقم 
شعريء لا إلى عكس . أو تطوير. واقم ماء ولا إلى «التعبيره عنه بل إلى 
إيجاده. وخلقه. ومن ثم. كان اعنراضهم الأسامسى على الرّبط الميكانيكي 
بن الواقع والشعر. وبين الفن وقيمة التفاؤل والإيجابية التي توضعء عند 
بعض المنظرين» كأنها حصاة من صوان صلب. غير قايل للشرخء. في قلب 
5 الشغر الحيّ. بين الحركة الاجتماعيّة والحركة الفنية بالتوازي 
المحسوب . 


لن أفعل إلا أن أضع رؤوس عناوين؛ بأوجز ما أستطيع. لخصائص 
الحساسيّة الجديدة في الكتابة الشعريّة, على المحور الشكل (ومرة أخرى. 
إن الشكل عندهم ‏ وعندي - هو مضمونء بمعنى ما وأساسي) كسر حاجز 
التفعيلة, وخلع مسوح القدسية عنهاء سواء بالبحث عن نسق موسيفي 
متحرّك. وغير منمّط. أو باستخدام قصيدة النثر_ أي قصيدة الحركة 
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والسكون. قصيدة الإيقاع الموسيقي المفترع غير القالبي - وحدهاء أو في 
نسيجج نسق مغايرء ومعقد, ومتراكب, وتثوير اللفة» بالنحت, أو بالمنح 
من ينابيع العاميّة الحيةء أو باستيلاد سياقات لغوية مستحدثئة. على 
السّواء. وتجاوز مفهوم الجنس الشعري السّابق إلى جنس شعري آخرء غير 
نموذجي2ء فيه قص. وسردء ودراماء وواقعية. وتسجيل صراح. وفيه 
استيلاء على مصطلحات الفلسفة أو الفيزيقاء مادام ذلك كله يخدم الغرض 
الشعري. كما نجد الصّورة الشعريّة المركبة» والمجاز الذي سقطت جسوره 
الرسطظ 0 

وعلى المحور المضموني (الذي لا تحقق له إلا في شكله. هو) صوف نجد 
تطويراً أعمق» وأفعل» لتوظيف الأسطورة (توظيفهاء لا يحرّد ترصيع 
«والشعره عهاء ولا مجرد الإحالة عليها ). بحيث تكون الأسطورة مضمرة فى 

جسد القصيدة نفسها لا مجاورة لها. سرك اندع التصيع ةر ند قرارا 

ا ا وجسا بل مغامرة ومساءلة ومصادمة. في بنية معقدة: ليست 
مغلقة بل مفتوحة للاحتمالات. لا تنصاع للمقهومات الحاهزة., ولا تصوغ 
الجاهز والمكرس. ولا تعيد تعميل المقبول. بل تجرح. وتهجم. ومخترق. 
فهى قصيدة الإشكاليّة, لا قصيدة التبشير. ولا قصيدة التقمُص والتوحد 
العاطفي . ومن ثم فإن الغموض. الذي طالما اتبمت به هذه القصيدة. 
هو الغموض الخلاق. الحافز. الذي يريد من المتلقي أن يكون ‏ هرء 
أيضاً ‏ مبدعاء وخلاقاً. وموضوعاً في قلب الإشكاليّة. . 

لذلك. أقول إن العمل الإبداعي بائهاه الشّعر الحقيقي ريما كان عو 
عمل هؤلاء الشعر اء الحدد. 
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هل أحتاج ‏ وأنا أقترب من نهاية هذه التأمّلات؛ على سبيل التقديم لهذا 
الكتاب عن أدب الحساسيّة الجديدة في مصر ‏ أن أقول إِنْ من العناصر 
المركوزة في عمق هذه الحساسيّة الجديدة عنصراً أساسياً. لا أريد أن يفهم 


بض 


باعتماره عنصرا نكي لوحا فقط (هو كذلك. بالتأكيد, ولكن له أبعاذا 
تنبع من الموقع الأيديولوجي وتنجاوزه إلى تحقق فني): إن كل كتتاب 
الحساسية الحديذة, بلا استئناء يقفول قُْ موقف السعي إلى نظام فيمي 
أكثر عدلا. وأوسع اه وأعمق إيمانا بكرامة الإنسان الأساسية. وإنهم 

مع الممهورين 0م منهم - " ضذ القهرء ومع المستلين ضدٌ الاستلاس. 
ومع الياحثين. بكل مافي الجسد والروح من عذاب وإرادة. عن الحرية 
والخمل؟ 


ذا 


القسم الثاني 


ما قبل الحساسية الجديدة 


القحرية والأنماط ال ئيسيك 
في عالم نجيب محفوظ 

تتناول هذه المقالة محورين أساسيين في عالم نجيب محفوظ الروائي» هما 
محورا «والقدرية» من ناحية:ء ووالأنماط الرئيةغع من ناحية أخمرى . م 
يتبديان في أعماله الأولى التى نعالجها هناء وحدها. 

ولكنبما مع ذلك. فيا أزعم. محوران تدور حوهما أعسمال نجيب محفوظ 
كلهاء بل يقوم عليهياء بمعنى من المعاني. عالمه الرّوائي بأكمله. 

في كل أعمال نجيب محفوظ ‏ منذ أن كتب دعبث الأقداره أولى رواياته 
التاريخيّة الثلاث التي استلهم أحداثها من تاريخ مصر القديمة. وعبر قصصه 
الاجتاعية والنفسية. وثلائيته الكبيرة» حتى آخخر أعماله؛ نحسٌ علاقات 
داخليّة تدعر بعضها بعضاً, هي أكثر من مجرّد التساوق الطبيعي بين 
أعمال كائب واحد. بل هي فيها نحس النغمات الرئيسية الواححدة في 
تكوينات موسيقية مختلفة تتباين في أشياء كثيرة لكنها تقوم على قرار بعينه 
تتردّد أصداؤه في كلّ أعمال الكاتب - لعلّها المشكلات الكبرى التي يظلٌ 
الكاتب يواجهها بالسؤال ويلح عليها بالسير والعلاج والاستقصاء مرة بعد 
مرة. فلا يظفر قط بجواب, وإتما يظلّ الجواب منطويا في إقامة السّؤال 
نفسه من خلال التجربة الغنيّة . 
(©) الافكار الرئيسيّة في هذه الدراسة كانت فد جاءت - بصياغة تحتلفة أحياناً ومتقارية 

أحيانا - بعنوان «عالم نجيب محفوظ؛ نشرت في مجلة «المجلة: القاهريّة عدد يناير 

(كانون الثاني) 014779 فاعيدت صياغتها. وأضيف إليهاء. ونوقشت الأفكار الرئيسية 

فيها من جديد. وكتبت في العام 1344. ونشر شطر منبا في «الكتاب التذكاري» 

الذي نشرته وزارة الثقافة المصرية. احتفالاا بحصول نجيب عحفوظ على جائزة نوبل 

. ١ حكثرة‎ 





ب 


إننا لتقي المرة بعد المرة بأفاط بعينبا من المواقف والشخوص. لا تكاد 

لدعا بي كما ولكن مقدرة الكاتب تخلقها ني كلّ مرّة خلقاً 
أ. أو يكاد أن يكون جديد! ‏ وحيلته الفنيّة تضعها في سياق يستأثر 

ا ويحيد به عن الأصداء القديمة التي طرقت المسامع من قل . 

ومن ثم 1 هذه الأغاط بعينها من المواقف والشخوص يت فقط 
تكرارا رتيباً لنغمة واحدةء بل هي ركائز ثابتة تدور حوها تجارب متعدّدة: 
وفي كل مرة ترتفع هذه الركائز الثابتة إلى مستويات جديدة. ولعل دوامات 
التجارب الفنيّة الدؤوب التي تحيط بها من كل جانب تكشف عن أبعاد لم 
تكن مستبينة من قبل . 

ما مر هذه المصادقات الغريبة التي تقم ني كل روايات نجيب محفوظ 
موقع القضاء الذي لا يرد؟ هي مصادفات مرسومة دقيقة التصميم محكمة 
الوقع . وليست بالأحداث العرضية العفوية, كأني بها تنتظم في سلك منطقي 
ما قد يبدو لأوّل وهلة مجافيا لقواعد المنطق - لكنها تنزل كالضربات 
المحتومة وتشبع عن اقتناع أولي لا يقبل التساؤل. 


شي ما في أعمال هذا الكاتب يقتضى هذه الحتمية فورض ل وقبل 
كل شىء على هذه الأحداث التي تقم كأنها تتأى بالمصادفة. هل هي 
المقدرية المطلقة. قدرية تستخفي . وابيفة وطيدة. في قلب الأساس 
المدفون الذي تقوم عليه. بعد ذلك. بنايات محكمة التشييد. دقيقه 
التصميم. لا تغفل عن أدق التفاصيل. ولا تنسى أن تعنى أخص العناية 
بأوهى الروابط كا تعنى بأقواها بنية وأضخمها قواما؟ 

فإذا أوشكنا على الاقتناع ‏ بل اليقين بأنْ هذه القدريّة الغريبة العميقة 
الجذور هي أولى قسمات فن نجيب محفوظ . فهل ثم صلة بينها وهذا الظل 
الرازح من التشاؤم الشامل الذي يرين عل كتاباته؟ ذلك أن عالم هذا 
لفان الكبير ليس بالعالم المشرق النير بالتفاؤل السهل . 
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ولكن التشاؤم عند نجيب محفوظ ليس تشاؤماً مطلقا وإن كانت نغمته 
هي الرّاجحة. وهو لن يقطع بشىء أبداً في هذه القضيّة. ولكته لن يلوذ 
منهاباحرب السهل إلى الحل الغريب. وإن تكن ثم تغايل من الور تويض 
في هذا العالم فهي لن تنطفى أبدا انطفاءة العدم ‏ ذلك أن الإرادة الونسانية 
عندهء مهما أحيطت. إرادة عنيدة. وقوة الحياة تيار دافع يحتفي نجيب 
محفوظ بما فيه من متعة ومغامرة. كما يحتفى بما يجر من ويلات وهزائم 
وصياع . 
هل العالم الذي يخلقه لنا نجيب محفوظ منبت الصّلة بالعالم الذي تعيش 
فيه الكائنات الإنساتية., عالم المأساة المتهددة والموت المتريص والإخفاق 
الذي يصيب أعزرٌ الأماني ويحبط أعنف الشهوات؟ العالم الذي نجري فيه 
مصائر الناس» في كونٍ مائفتا نتجوبه فلا يجيب. نتطلب منه السّعادة 
والفهم والاستقرار والثروة والإيمان. فلا نظفر في الغالب إلا بالبؤس والحيرة 
والسّقوط: العالم الذي تضطرب فيه كائنات اجتماعيّة تنتمي إلى قطاعات 
محددة المعالم من مجتمع له موقعه المرسوم في المكان والزمان. في حدود 
الطبقة الوسطى الصّغيرة بأطرافها علوا وسفلا ل السلم الاجتماعي ٠‏ في 
حدود ثلاثينيّات هذا القرن بأطرافها الزمنيّة استدبارا حتى أوائله واستقبالا 
حتى الآن. وهو يلتزم حدود هذه القطاعات التزاماً صارماً. فليست مصر 
الوا مص النلامين ونضر الأنييد اثائاة السيفة بأمرارةا رقزايانها: 
ما يدخل في نطاق عالم نجيب محفوظ, إنما هى دائياً القاهرة, إلا خطفات 
سريعة. وهي أساساً قاهرة الأحياء القديمة في الحسينيّة والجاليّة والعباسية 
وما يقاربها ويجاورهاء والقاهرة الحديثة هي أقصى توم هذا العالم في حدوده 
المكانية . 
أمَا الاسكندريّة ورأس اليرّ فلا نعثر بها إلا في القليل الأقلّ من أعماله . 
بعد أن نفرغ من من السدم ددقة الأداة الفنية عند هذا الكاتب. وببغه 
د ومقدرته على التصميم والبناء. وصييره الطويل قِ عدن انه 


عض 


بوليست هذه كلها قا احب حاج: إلى فضل بيان أو استشهاد من 
المنون - فهل يسعنا إلا أن نسلم بأنْ القدريّة والتشاؤم من القسمات المميّزة 
في الوجه الذي يطالعنا به عالم نجيب محفوظ؟ 


أحب أن نفرغ من التسليم بارتباط هذا الكاتب بمجتمعه ارتباطا وثيقا 
- ونحن نجد فنه يغصٌ بالشُواهد على ذلك إن كنا بحاجة إلى شواهد ‏ 
وإننا لنعد بأن نجد بيننا هذا الكاتب الذي تقلقه ‏ بل تمضه ‏ مشاكل 
جتمعه؛ فيستقصى خصائصها استقصاء صبورا وس نا في وقت معأء 
ويحسٌ نبض هذا المجتمع إحساسا مثقلاً لا ينزاح. وفي خلال ذلك ينتبض 
بعمل هو أشبه شيء فعلا بعمل المسح الاجتماعي الشَّاملء دائماً في حدود 
قطاع واحد واضح الحدود من مجتمع مصر في فترة زمئية واحدة واضحة 
الحدود. وإذا كانت سعادتنا بذلك خليق ما أن تتأكد إذ نقارنه ‏ عن قصد 
أو عن غير قصد ‏ برصفائه من كتابنا الكبار فلا نكاد نعثر عندهم على مثل 
هذه الكفاءة الكبيرة في الرصد الاجتماعي والتسجيل الذي يوشك أن يصل 
أحياناً إلى حدّ الجفاف من فرط الدقة, فلا ينبغي أن ينسينا ذلك أن هذه 
الميزة الكبيرة في فنْ نجيب محفوظ ليست إلا ظاهرة تأتي في المرتبة الشانية. 
بل هي فيا نزعم إحدى حيله الفنيّة البارعة . نحن هنا بإزاء *موم اجتماعية 
تتصل على الفور اتصالا حميماً بهموم الخير والشر. والعدالة بمعناها الأعم. 
هموم المصير. وما أظنني هنا أيضا بحاجة إلى الاستشهاد بالمتون. ففي 
الوسع أن تساق منها الأدلّة بلا حصرء ولكني أكتفي بما يقوله نجيب في 
أحد أحاديثه الكثيرة : مادام هناك إنسان يستفل الأخرين فالفساد والشر 
قائيان. الذي يستغل شير والمستغل بائس. . والعلاقات بينهما حقد 
وكراهية. وما بين الشر والبؤس لا تطلع إلى الله. . إِنني أطلب الحياة حياة 
إنسانية: علاقات الناس تقوم على الحبّ والتعاون حتى يستطيعوا أن يتجهوا 
إلى الله . . أنا لست فيلسوفا ولكني أحلم وهذه أحلامي ٠‏ اتطلع إلى لون 
من ألوان الحياة تستطيع أن تطلق عليه «الصوفية يم . حياة هي 


َه 


التطلّم إلى الله. . والإنسان لا يستطيع أن يعرفه إلا إذا ارتفعت حياته إلى 
مستوى نظيف خال, من المفاسد والشرور» . 

إن قضبة ارتياط الكاتب ممجتمعه . من أولنات الفن. والفن الروائي 
بخاصة., وهي من معام أستاذيّة نجيب محفوظ وإحدى فضائله أو أحد 
أفضاله. وقد كنا نفتقدها عند رؤاد آخرين سابقين لهذا الفنّ في تاريخنا . 


كتب نجيب محفوظ في سنة 1484 أولى رواياته وعيث الأقداره فهل كان 
من مجرد المصادفة أم من توفيق الحدس أن يطلق عليها هذا الاسم الذي 
يبدو لأوّل وهلة رومائتيًا ساذجا في رومانتيته. بل يبدو كأنه من عناوين تلك 
الروايات الني تعج مها أسواق التسلية والتلهي , كروايات ريدار هاجارد 
الذي كان نجيب محفوظ عندئذ معجبأ به. يقرؤه بشغف. فلعلك تلمس 
تأثره واضحاً في كتاباته الأولى . 


ييل لي أن وعبث الأقدار» هو مقوّم رئيسى من مقوّمات عالم نجيب 
محفوظ. ومههما أجلت النظر في كتاباته طولا وعرضاً خلال المين الطوال 
فلن يسعني أن أفلت من اليقين بأنْ هذه القدريّة من عميّزات فنه وفكره. 
ولِعلٌ القدريّة أيضاً من خصائص رؤيتنا الأصيلة نحن المصريين منذ أقدم 
عصور تاريخنا. لست أقطع في ذلك بشيء . ولست أفر هذه القدرية في 
الوقت نفسه تفسيراً ضيّقاً يقصرها على الاستسلام للمصير استسلاماً سلييا 
خانعاء فقد تكون شجاعة العمل » والصير عليه؛ والكفاح الدؤوب. بل 
فد تكون المغامرة. وركوب المخاطر. كلها واقعة في داخل إيمانٍ ‏ يتجاوزها 
كلّها - بالقدر وبالقضاء المحتوم. بأنْ المكتوب على الحبين لا بد أن تراه 
العين. وليس ذلك تناقضاً إلا في الظّاهر. وهناك مواقف فلسفيّة تعرف مثل 
هذا التناقض بين اليأس الكوني وبين حرية الإنسان في تخطيط مصيره. بين 
القلق الوجودي وبين الاختيار. 

ومهما يكن من أمر فقد اتذت المشكلة أوضح قوالبها وأكثرها عرياً في 
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رواية نجيب محفوظ الأولى. وهي المشكلة الني ستصبح فيا بعد من أولى 
بؤرات اهتتامه. وسوف تتصل عنده أوثق اتصال بمشكلة حرية الإنسان في 
العمل. ومصيره فى في العام . وعبث الأقدار» هي قصة ارتقاء «ددف رع' 
عرش مصرء لقا عظييا لسلف عظيم هو خوفو صاحب الهرم. وهي أيضاً 
قصة ارتقاء ابن وفي نموذجي من أبناء الطبقة الوسعطى مدارجٌ المجد حتى 
أسمى مراتبها ‏ وهذه قصّة أخرى لن يفتأ نجيب محفوظ يرددها في كل 
أعماله على وجه التقريب. بكل تنويعاتها ‏ ولكنها فوق ذلك كله قصّة القدر 
المضروب النافذة كلمته؛ أو بالأحرى قصّة الحوار الذي يدور دائها بين 
الانسان إذ يتحدّى الحبريّة المفروضة عليه وهذه الْمَوّة العليا المطلقة الكليّة 
التي تحدّد في النباية مسار حياته مهما تمص من قبضتها. حوار ينتهي دائما 
بإخفاق الإنسان واندحار بطولته. ينتهى دائم) بسيادة شىءٍ ما أعلى من منطق 
الإنسان وأقوى من كل جهوده : ْ 

«لقد اتفقت كلمة الحكمة المصريّة التي لقّنتها الأرباب للسلف. . بان 
الحذر لا ينجى من القدر. . لو كان القدر ىا تقولون لسخف معنى الخلق. 
والذثرت حكية الخراء.وهافك كزامة الاسان:.وساوى الايكياف الاقسد ا 
والعمل الكحل» واليقظة النوم. والقوة الضعف. والشورة الخنوع. 
كلا. . . إن ون اعتقاد فاسد لا مخلى خا ميرم بهه. 


بنفاذ كلمه القدر. اميا واي ويا أن حكمة 
الحياة لمندثرة. وأنْ كرامة الإنسان هي حقَاً من الموان بمكان؟ 

والغريب أن مف حكم القدر إثما يتأن. في أولى روايات نجيب 
محفوظ. عن طريق ضروب الكفاح الشريف والخلق الفاضل والشجاعة 
وحصافة العقل وفطنة القلب معاً. 

حاءت ببودة ة ساحر بكلمة أن سير نفي عرعل بير اددف رع وهو بعل 
طفل رضيع . ومن ثم فلن يخلف خوفو على عرشه ابنه من صلبه. وإذد 
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فليببيصس خوفو ليقضي على هذا الطفل الرضيع . إن «ددف رغ» يفلت من 
المصير. ولكن ينتحر أبوه كاهن رع الكبير. ويفتديه طفل آخخر فيمسوت 
عوضاً عنه. وتبلك أمّه في طريق الغرب. هذه الكوارث التي تحمل دائ) 
بالابرياء في محرى فاجعةٍ منطلقة في مسارها لا تتمهل. هي نغمة أخرى من 
النغمات الثقيلة التى لن تفتأ تتردد بأصدائها الموجعة مادام يصحبنا هذا 
الكاتب القاسى في عالمه الرهيب. لكن قسوة الكاتب هي قسوة الأمانة 
والصدق بإزاء رؤية لا تهاب المواجهه . 

وتمضي الرّواية حتي يعنو خوفو في النهاية لكلمة القدر. ويموت. على 
عظمته وحكمته وإحاطته بأسباب اللّعادة كلهاء مقهورا. 

في هذه الرّواية. إذن. نلتقى لأوّل مرّة. في أكثر القوالب عرياً وبساطة. 
بالكثير من المواقف والشخوص التي سوف نتعرّف عليها مرارا فيما بعد. 
الموظف الطيب بملامحه المرسومة بعنايةٍ وتشخيص حريص ء كم مرة سوف 
تلقاه. بين موظفي الحكومة الذين تغص مهم روايات نجيب محفوظ. هله 
الملامح الجسمانيّة والقسمات النفسيّة مرصودة في تسجيل دفيق. مركزة في 
تقطير مكف في واحد أو موزّعة على كثيرين. لكنبا هي لا تنغير كأنها من 
ظواهر الطبيعة في مصر. والفتى الذي يحب الأميرة بنت الملك من أول نظرة 
ويخلِصها الحبّ حتى التباية. ويخطبها لنفسه من مقام أبيها العالي» إن قصّة 
هذا الحبٌ وهذه الخطبة سوف تلاحقنا في روايات نجيب محفوظ. وقد 
اتهذت صورا شتى ولكن نمطها باق ثابت أبدأ لا يحول بنامون ورادوييس 
في «رادوبيس». إسفينيس وأمسريديس في «وكفاح طيبة». محجوب عبد 
الدايم ف «القاهرة الحديدة». رشدي وثوال في و«خان الخليل». كامل رؤبة 
ورباب ججبر في «السراب:؛ كيال وعايدة في «قصر الشوق» ثم عيسى 
وسلوى في «السّان والخريف» بل إن خطبة عبّاس الحلو وحميدة في «زقاق 
المدق» قد لا تخلو من أصداء لهذا الموقف النمعلي بعيئه . 

هل هي إحدى خصائص الطبقة الوسطى الصّغيرة. تطلعها إلى التعلق 
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بأذيال الطرقة الي تعلوها ل مدارج السلم الاجتماعي . هل هو شوق من 
أشواق النفس الإنسانية - تطلعها إلى الارتقاء علوا في مدارج السلم الذي 
يصل بين الأرض والسَياءء كأنه سلم يعقوب في التوراة؟ أ كان الأمر 
فالغالب الأعم أن يسقط النطلم إلى أعلى» وأن تتدهور درجات السلّم 
نحت قدميه , 
وعلى الرّغم من أن الرّوايات الفرعونيّة الثلاث تدور في مصر القديمة. 
وعلى الرغم من احتفال الكاتب بأن يسوق التفاصيل. كعادته» فلست أجد 
فيها روايات تارحية المعنى الحقيقي. هي روايات أفكار وأقضية وتحليلات. 
وإن اتخذت إطارها من الثَار يخ القديم. فهي ل تقلْبٍ رائحة التاريخ المعيرة 
9 تبعث نكهته ومذاقه. ل تبتر الحياةً بكثافتها في الاساء التاريخيّة: وم 
لنا أن نغوص في أعماق بصائرهم وعقائدهم ورؤيتهم للحياة. والأرجح 
97 هناك حيودا عن التزام الدّفة كل الدقة في تصوير العادات والأدوات 
وأغاط السلوك وتصوير العقائد ‏ بل في أسماء المدن والبلدان حيث يستخدم 
الكاتب في الغالب الأعم الأساء اليونانية للبلاد في عصر ٍ تكن اليونان فيه 
قد عرفت عنها شيئاً على الإطلاق ‏ هيراكيونبوليس مثلا بدلا من هاتنن 
نسوت وأهناسياء وامبوس بدلا من نوبيت - ولكن الأسماء المصريّة القديمة 
ترد أحياناً بدلا من الأسماء اليونانية في الوقت نفسه: نخب بدلا من 
إيلثيابوليس والكان». . وهكذا. تلك ساكل متروكة للباحثين التاريخيين 
وأضراجم, ولكن ذلك كله يهون. بالطبع. ٠‏ فإنني زعيم بأنّ هذه الرّوايات 
ليست بالروايات التاريخية, وهي ليست على اليقين روايات رومانتيّة. مهما 
أحبٌ الكاتب أن يسميها بذلك. بل هي في ظني الإرهاصات الأولى للاأبنية 
العقلية التى سوف يبنيها نجيب محفوظ, والتجارب الأولى التي يتيح فيها 
لمقومات فكره الأساسيّة أن تتشكل خلقا سوياً. 
سوف لتقي بالقدر والمصادفة في «رادوبيس» ثانية الروايات الفرعونية 
كما نلتقي بها في كل رواياته على وجه التقريب : 
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د مصادفة . إِنّْ هذه الكلمة. . مهضومة الحنّ يُظَنّ بها التخبط والعمى 
ومع هذا فهي المرجع الوحيد لاغلب السعادات وأجل الكوارث؛ فلم 
بِنّ للاهة إلا القليل النادر من حادئات المنطق. كلا. . إِنْ كل حادثة في 
هلا العالم لا شك موكلة بإرادة رب من الأرباس ولا يجوز أن تلق الآلحة 
الحادئات ‏ جلّت أو تفهت ‏ عبئا و هوا. . 

دلوا المصادفة؟ . . إنها قضاء مقّم ! 

- إنها كالعاقل المتغابي» . 

درادوبيس» هي قصّة «المصادفة أو هذا القضاء المقنم الذي ربط مصير 
فرعون مصر العظيم مرنرع الثاني بالغانية رادوبيس. وفقدانه العرش في 
سبيل هواه الجموح. وهزيمته من جراء هذا الحوى. في صراعه مع كهنة 
آمون. وتنتهي القصة بنهباية أخذنا منذ الآن نتعرف على ملامحها وننتظر 
ضربتها. تنتهي بمقتل الملك. وانتحار رادوبيس. وقضاء طاهو القائد 
العظيم على نفسه بالخيانة ثم بالفضيحة ثم الانتحار. 

في وكفاح طيبة؛ ثالثة الرّوايات الفرعرنيّة. وأصلبها عودا وأحفلها 
بمشاهد 9 والحرب والتدبير الحم لتحرير مصرء والإرادة النافذة إلى 
هل! الخو تلعب المصادفة أيضا دورها في التقاء أسفينيس ‏ وهو أعمس 
مستخفياً نحت 7 تاجرء متنكراً بزيّه - وامدريديس بنت ملك الرعاة 
الاعداء ‏ وهي الأميرة التى علقها قلبه حتى النهاية ‏ قصّة الحبٌ والمورى 
المنكوب في هذه الرواية» وهي القصة العاطفية الوحيدة فيها. يدور محورها 
حول مصادفة ‏ إنها قضاء مقنم! ثم تأي إلى خاتمة حزينة بالغة الأمى . 

أمَا في «القاهرة الجديدة» فالقدر يلعب بيد جسور. والمصادفة ضربة 
قاصمة. محجوب عبد الدَايم. البطل العدميّ السَّافر بتجرّده من كل أصول 
الخلق القويم في سبيل المصلحة والمصلحة الأنانية وحدهاء البطل الذي 
رسمه نجيب محفوظ بدقته الباثولوجية التي سناألفها فييا بعد - البطل المتحلل 
الذي رفع شعارا واحدا يظلل حياته الخائمة الفاجعة المحتومة شعار وططه» . 
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كل شي ء «طظء إلا أنا ومتعتى وسعادتي ويحدي وثروتي - محجوب عبد 
الذايم قد جاء ليعقد قرانه على عشيقة قاسم بك فهمي. وهولا يعرفها. 
يتزوّجها حتى يغطي بزواجه الشائن على العلافة الأثيمة التي تربط بينها 
والرّجل الخطيرء. ويتقاضى الثمن - وظيفة في الدّرجة السّادسة لحا مستقبل 
باهر مضمون - فإذا هو يلتقي وجهاً بوجه بإحسان شحاته؛ حبيبة صديقه 
القديم. الضحيّةَ الأخرى في مجرى الكارثة والطرف الآخر من طرفي 
الفشيحة. 

أما تستفيق؟ 

فنظر إليه بعينين ذاهلتين وتمتم قائلا : 

- اف أعجب فذه المصادفة! 

- كيف ترى هذه المصادفة؟ 

مصادفة سعيدة بلا جدال! 

جع الأخشيدي يتكلم عن امصادفة متفلسفا . . وظن عم :شحاته أنه 
أحاط بالموضوع حين قال: إن المصادفة من صمع الله وبأمره سبحانه؛ . 

وينعقد الزواج ويقول محجوب لشريكته : 

«تآلفت حياتنا بمعجزة؛ وما كنت أحسب قبل اليوم أنْ المصادفة تلعب 
هذا الدّور الخنطير في حياة الإنسانء فما أحقها أن تسخر من منطقنا ومن 
سنن الوجود جميعأه . 

وعلى هذه الوتيرة تقع أخطر الحوادث شأنا في عالم نجيب محفوظ : 
وأغلب السّعادات وأجل الكوارث». ما من رواية تخلو من مصادفة غير 
مفهومة وغير مفسرة تأ فتنال الأبطال في الصّميم ‏ تقتلهم أحيانا ‏ أو تحيد 
بحياتهم في طريق جديد يختطه القدر لمصائرهم على غير انتظار. وقد 
تستخفي المصادفة بقناع واه شفيف من التديير. وتبدو كأنا حدث له منطقه 
المقبول. وعلاقات الجيرة أو القرابة أو اللقيا في طريق مشترك هي التكاأة 
المعتادة التى تعتمدها المصادفة أحياناً في هذا العالم الذي يجري فيه كل شيء 


كع 


محسوباً أدق حساب ثم تسقط فجأة صواعق من الاحداث تأني من خارجه 
دون تفسير - إنْه القضاء المقنع - ولكن هذه التكأة الواهية لا تكاد تستقيم 
عل عودها: هناك دائياً نافذة مفتوحة بالصّدفة تفضى إلى أبواب لا يمكن 
إغلاقهاء هناك زيارة في سبيل غرض هو أبعد الأغراض عن الحب 
والزواج» تنتهي بالمصاهرة وتشابك أوثق الوشائج , هذه النافذة المفتوحة 
نجدها في وخان الخليل». في «زقاق المدق». في «السراب» ‏ هذه الزيارات 
نجدها في «بداية ونهاية» وفي «قصر الشوق». أمّا التقاء نورء البغي 
القدّنسة»,وسهد ههران اللضن:والضعة والرمن» وفك كان رشتاهاء: فمفال 
متمسّز على جرّد صدفة تبدأ مسار من أخطر المسارات. ولعلّ «اللص 
والكلاب» أبعد أعمال نجيب محفوظ دلالة على القَدَّريّة. في عالمه. فاللص 
يشتبك مصيره بمصير الغانية؛ نتيجة لهذا اللقاء الذى جاء مصادفة. ولكنن 
الأمر الأخطر هو المناخ السّائد في القصّة كلهاء الرّصاص الطائش دائما 
يصيب الأبرياء ‏ هذه نغمة رئيسية في هذا العالم كله والنسيح في نهاية 
القصة سداه ولحمته طائفة متلاحقة من المصادفات التى لا تفسير لها: ضياع 
نور ضياعاً كاملا غريباً غير مفهوم, لم اختلاط أغرب من مصادفات 
النسيان. والجوع الذي لا يجد شبعاً والشوق المستيقظ فجأة كاويا لا يجد 
الجواب. أما في «السمان والخريف» فهي المصادفة الني انتهت بأن وجد 
عيسبى لنفسه ابن ما كان أقريها إلى نفسه وما كان أبعدها عن حياته في وقت 
معأ. مصادفة أتت بالبنت ‏ بالأمل المرجوّ المحبوط ‏ إلى هذا العام 
ومصادفة جذبت عينيه إلى أمّها في ليلة من ليالي الفجرء بعد أن مر عل 
باها أيَامأ كثيرة متتابعة دون أن يرى. 

وهل يمكن أن ننسى مقئل فهمي في «بين القصرين» أثناء مسيره في 
مظاهرة سلمية بعد أن أوشك الجهاد أن ينتهي . 

دوما ندري إلا والرّصاص ينبال علينا من وراء الور بلا سبب. . بلا 


ا 
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للقدريّة في هذا العالم الغريب وجهان. وجه قد تملينا بعض معالمه. هو 
وجه هذه المصادفة التي مل فجأة دون سبب؛, تنزل من الخارج إن صحٌ 
القولء فتقلب الأمور عن مسارها المألوف. وعندئذٍ لن يغنى الحذر عن 
القدر مهما حاول الإنسان جهده فى جلاد الأقدار. . . 


أمَا الوجه الثاني فهو هذا التصميم الدّقيق البارع الصّبور الذكيّ الذي 
يتقصى الأسباب حتى جذورها الأولى» ويتتبع سمات الشخصيّة في ملامحها 
الجسميّة والنفسيّة معأ حتى الاصلاب الأصليّة؛ ثم يسوق المقوّمات البيثيّة 
للشخصيّة. وظروفها الاجتتاعيّة. وملابساتها الوضعية وتكويناتها الحيوية. 
يسوقها في موكب متراصٌ الجزئيّات, لكل منها مكانه المعدّ سلفاأ بحرص 
وتدبر. يدفم إليه بلا هوادة. لا يحول عنه قيد شعرة, ويتخذ موقعه في 
الثهاية حتى تكاد الآذان أن تسمع له اصطكاكا خفيفاً ولكن محتوماً. كما 
تتخذ كل قطعة موضعها المرسوم من آلةِ ضخمة هائلة؛ وتتلاحم التروس 
تلاحا ناعيا ولكن لا جول عنه؛ ويدور كل شيء ‏ بعد أن تنزل الضربة 
الأولى الغريبة التى لا تفسير لهاء العلّة المحرّكة, الكلمة التي تقال في البدء 
على وجه الغمر - فإذا النظام الصّارم الدّقيق هو السيّد الذي لا منازع 
لسيادته. وإذا لكل شىء مهما كانت تفاهته سبب, وإذا كان كل شىء 
يندرج في سياق معادلةٍ كالمعادلات الرّياضيّة تاخذ رموزهابعضها برقاب 
بعض ف منطق لا يتسرّب إليه أدن اختلال. وإذا بالكاتب الخلاق يقهر 
كل عقبة بإرادته النافذة ومعرفته المحيطة بكل شىء, وهو يمسك في يديه. 
مكة ثابتةء لا تبتر قطى بكل خيوط الشُخصيات والأحداث», حتى 
لتحسب انعدام الحرَيّة انعداما في جميع أركان هذه الآلة الضخمة 
الدوارة. هو قانونها الوحيد المتجهم الذي لا نقض له. 


وليس هناك أوضح من الشلائيّة الكبيرة دلالة على هذه المسِريّة التي لا 
تعرف تهاوناً في تسيير الأشخاص والأحداث؛ ومقابلتها بعضها بإزاء 
7 


بعض. وتساوقها بعضها مع بعض. واستخلاص نتائجها من:مقدّماتها 

ولعل «السراب» من أبعد التجارب إمعاناً في قسدة هذه التجربة المعمليّة 
الرهيبة» في تتبع مسار البطل من قبل أن يولد حتى ينتهي بخاتمته المحتومة . 
في كل منعرجاته الحيويّة واليئيّة والنفسيّة. ومها غلا الكاتب في الإيهام 
بتصوير الأحداث والملابسات وتشريحها. فإننا نحسّ طوال الوقت بانفاس 
رتيبة لمطاردة غرضٍ ثابت, مطارّدة للا تحيد ولا تتحول مهما تفرعت 
المسارب وقويت الاغراءات ودقت المنعطفات . 


و«السراب» بعد ذلك لوحة شاملة للنفس الي تتخذ مرضوعها محيطة 
أشمل الإحاطة بالموقف «الأوديبي » في ظروفه جميعاً - فهي ترتفع بذلك, 
من فرط تمامها وحتميّتهاء إلى مرتبة الأسطورة؛ وهي لا يمكن. في ظني. 
أن تكون مجرد حكاية وواقعية): 

وإن أسرتنا مصابة بداء قتل الوالدين. ولقد حاول والدنا أن يقتل جدّنا 
فأخفق وأعدت الكرة على أمنا فنجحت» , 

هذه أصداء أسطورة أوديب ولايوس وجوكاست. تحاصرناء مهم بلغ 
من فنْ الكاتب في تنويع ملابسات الموضوع والإمهام بواقعيته . هي أسطورة 
تتجاوز النطاق الفرويدي وتتعدّى بلا شك محرد السرد الباثولوجي لحالة 
فردية شاذة. . وإنما تتقصى الإيماءة والبذرة الخام في نفس الإنسان ‏ كل 
إنسان ‏ حتى تصل بها إلى آخر أبعادهاء حتى تبلغ ببما إلى مواجهة الإنسان 
والقدرء بل إلى التطهير الكامل بتجرّع الكارثة الكاملة. وعشدئذٍ ينفح 
الطريق بكلّ إمكانيّاته. وينتهي الكاتب بنا إلى عتبة الطريق ثم يقف. ولن 
نعرف قط إلامْ يفضى الطريق . 

إِنْ هناك دائماً ‏ كما يقول الكاتب بحن دما وراء الواقع». والأشخاص 
الذين يعمرون عالم نجيب محفوظ ‏ بعد ذلك هم عنديء على الرغم من 
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الأردية الواقعيّة «الثقيلة» التي يضعها الكاتب على أكتافهم بكل تفاصيلها 
ونمناتهاء ليسوا بأي معنى من المعاني أشخاصا عاديين» إن كان ثم مَنْ يصح 
أن نطلق عليهم أشخاصاً عاديين. 

وإنما أشخاص هذا العالم أماط. . هم نماذج رئيسيّة. هم بؤرات تتركز 
فيها تكوينات نفسيّة واجتماعيّة دقيقة مستلهمة من صميم حياتنا المصرية 
القاهريّة أساسا ثم من جوهر تشكيلاتنا النفسيّة الإنسانيّة التي يشارك 
«الإنسان» فيها بشكل عام. وذلك كما أظن. سر من أسرار جاذبيتها 
وإقناعها وحيويتها . فهي ليست فقط قوالب ولا أشكالا مصبوبة ولا 
اكرام انا فى امقس عدا ادي اراس بون انه رات 
الإنسان الموضوع في بيثته بأيعادها المختلفة. ولعل في ذلك التفسيرٌ الآخير 
لترددها في الرواية | حر الروانة؛ وظهورها المرة بعد المرة فى عالم هذا 
الكاتب. تختلف أسماؤها وتتغير ظروفها وتنباين الأحداث المحيطة بها ولكنها 
في صميمها أغاط رئيسية ثابتة » ينفخ فيها كل مرة بأنفاسٍ جديدة ويبعث 
فيها كل مرة بحياة جديدة . 

أولى هذه والشخصيات الأغاط» شخصية يه الأب الطيب الحكيم , السنك 
القادر النافذ الإرادة. أصل العائلة ورمهاء الذي يجمع في ساد 
صرامة الضمير العلياء وضراوة الشهوات التى مضب بها تيّارات النفس 
الخفية ويضم بين «الأنا الأعلى» ووالهوه بي اصطلاح الفرويديين. ولا شك 
أن فيه ملامح الرت كما عرفته أقوام البدائين. هذه شخصية ة تتجاوز كل 
مدارات «الواقع وتنفذ بنا على الفور إلى أرض الأساطير والقوالب. وهى 
الشخصيّة التي لا نخطثها في أعمال نجيب محفوظ : السيّد أحمد عبد الجواد 
2 في الثلانية . والجبلادي قُْ وأولاد حارتنا». وجهان اثنان لكيان واحد. عل 
مستويين مختلفين. والتصويرات المتكاملة لذات الشخصيّة نجدها كها نجد 
ملامحها موزّعة متفرّقة على شخصيّات الجدّ والأب معأ في والسّراب» 
ورضوان الحسينى وسليم علوان معا في دزقاق المدق». والشيخ الجنيدي 
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ورؤوف علوان معا في «اللصّ والكلاب»؛, وكلّ الآباء. والأجداد في كلّ 
روايات نجيب محفوظ. أكبر كثيرأ أو قليلا من مقاييس الواقع. وأقرب قربا 
وثيقا أو قربأ هينا من الأباء في الأساطير. لا أستصيٍ م هنا مقاومة الفكرة 
الملحة الى ترجعني إلى يونج وإلى «صوره الأوليه 3 «أماطه الرئيسية» 
«الشيخ الحكيم» و«الأرض الأمه. وهي المقابل الواضح الذي يتكرّر دائما 
عند هذا الكاتب الصناع , 

تظهر الأم الأولى عند نجيب محفوظ بأوصافها ونظراتها وملابسها ونبرة 
صوتبهاء هى دائما الام الأسطورية. أصل الخصب والبقاء والثبات أمام 
المحنة. ينبوع المحيّة الريّانة والملاذ من قسوة العال. هي هي بعينها على 
اختلافٍ في وضاءة الصورة وتوهجها ودورها في والسراب» و«بداية ونهاية» 
ووخان الخليل؛. وحتى في «السمان والخريف» وفى «الحرافيش؛ وغيرها من 
الأعمال الأخيرة تنقيا : هى العمود الأخر الذى تقوم على عاتقه الشلائية 
الكبيرة. تبدأ مها وتنتهي ا أنفاسها وحدها هي التي تربط شتات هذا 
العام الضخم . وفدسيتها هي التي تظلر كل أركانه بجناحيها. 

وهناك الفغانية في عالم نجيب محفوظ ‏ صورة أولية أخرى بارزة 
القسمات: الجسد الفوار بالرغبة, المثير أبدا للشهوة, الناضح بوعود المتعة في 
ابتذال أرضئ صريح كامل الإقناع . 

وهناك الغريب الأبديّ . اللامنتمى. المحأمّل. الحالم, الضائع أبدا بلا 
فرار. . أنم تصوير له هو كيال القلاثية, ولكن ملامحه تتبدى عند أحمد 
عاكف في «خان الخليلى» وعند حسين في» بداية وتهاية؛- ثلاثتهم ينزعون إلى 
التصوّف ويتطلّعون دائيا إلى الله بذوره الأولى عند علي طه ومأمون رضوان 
ع قٍُ والقاهرة الحديدةة؛ وعند كامل رؤبة الباحث أبد! عن «السراب». 

النمط الرّابع هو الرّجل المقدام المغامر الشهواني الملتصق بتراب 
الأرض . أوجه التقارب بل القرابة لا يمكن أن تخطئها العين عند ياسين 
وحسيين ورشدى ومحجوب . 
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بهذه الصّور الأولية يتجاوز فْنْ نجيب محفوظ مجرد «الواقعية». بعد أن 
يسيطر على أدوات الواقعيّة.ويفيد من هذه الأدواتءإلى أقص الحدود. في 
الإقناع وتوشية الصورة وتجسيد قسماتها. 

المواقف أيضاً ‏ كما أشرنا ‏ تتردّد وتعود بإيقاع ثابت مطرد عند نجيب 
حفوظ كأنّ عالمه محكوم بأنماط محدّدة من الملابسات ما تفتأ تتكرّر في مواقف 
الحبّ. والموت. والتطلّع إلى السّيادة على المصير ثم الهزيمة أمام قوة أكبر من 
أيّةَ إرادة. ومواقف اللقاء والافتراق والسّعادة والكارثة والتعرف إلى الجنس 
والغوص في أغواره. كلها تتخذ قوالب يدعو بعضها بعضا بأوجه الشبه 
والتساوق من رواية إلى رواية. ومن جانب إلى جانب ف هذا العالم 
الغريب . 

إن الكوارث تنزل بالأبرياء. الأخيار دائها مصابون. هناك الشوكة 
الصّلبة الدّقيقة المغروزة في لحم كل فاكهة غضة؛ بذرة الخيية في قلب 
الانتتصار. قيم الخلق موضوعة دائما في الميزان. وقياسها إلى السعادة والمتعة 
والاستقرار قياس مهتز يميل بالشك والعردة والخيرة؛ فالفساد مثاب والخير 
منكور الحظ من الثواب. ولعل صدق الكاتب بإزاء مشكلة الخير والفساد 
هذه. هو القيمة الخلقيّة الوحيدة في عالمه ولعل صراحته وأمانته في 
مواجهتها هي التي تعصمنا من مغبّة الإنكار التام والعدميّة والكفر بكل 

ولعلّ هذه الصراحة المطلقة في مواجهة عالمه بكل ما فيه من شر وقبح 

هي التي أوضت بحياد خالق هذا العام الففي وبموضوعيته. وليس الأمر في 
7 حيادا وموضوعيّة بقدر ما هو أمانة قاسية لا تتراجع أمام الشائه والمنكر 
والمظلم المخوف . 

إن نجيب محفوظ من أقدر الرواد التاريخيين لفنّ الرّواية علدنا على 
ابتعاث الجوانب المعتمة من مسارب الحس والشهوات . متعته. ككاتب. في 
تجسيد الجشس بكل تقلياته وهوسه وجموحه, لا يخطئها الحس. وإن كان ذلك 
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كله يجري بتحوط وحرص. شأن هذا الكاتب في كل حال. 

هو أيضاء ككل أبناء جنسه من الروائين. يجد متعة صراحاً في ابتعاث 
مشاهد القتال والنزال» وتتبع تطورات المعارك . ومواقمع العنف الجسمي 
المباشر. . ولعل ذلك أيضا من حيل التشويق الفني عند هذا الكاتب الذي 
يمتلك جعبة حاشدة بحيل الفنْ الماكرة: لكنّ الحيلة هنا ليست مجرد خفّة يد 
ولا براعة التكنيك الصناع فقط. هي أيضاً تنتظم في سلك رؤية فنية 
شاملة, تخد منه موقعها المحتوم . 


الاسلوب الذي ينتهجه الكاتب في مرحلته والواقعية» وحتى «أولاد 
حارئنا» يعتمد على أن يقدّم بين يدي عمله وصفاً تفصيليَاً يكاد يكون 
التسجيل بعينه للصّورة الخارجيّة لكل مشهد ولكل شخصيّة لا يكاد يغفل 
شيثاً فيهاء يضع تخطيطا هندسيًا للمكان والموقع بكل جزئيّاته. فنحن أمام 
شريحةٍ لا يكاد ينقصها إل أن تدخل المعمل أو يسبججلها محضر شرطة» ثم 
ينفض يديه تاما من ذلك. ويتتبع الشخصية في مدار أحدائثها دون إشارة 
إلى ما سبق إليه من تفصيل في الوصف ودقمة في التصويسر. وبذلك تنقطع 
الصلة بين هذه الشرائح بعضها وبعض . إنه إذن لا يعمد إلى المسرج 
العضوي الي بين الدّاخل والخارج. وما يكاد يفرغ من رسم شخصياته أو 
بيثاته رسيأ يضع له الخخطٌ بعد الخط في دقة هندسيّة ‏ بل آليّة - بالغة؛ حتى 
يُسقط كل ما تكلف من صبر ومن تمحيص وإذا ' ا 
من كل الحوائئى الواقعية, وإذا نحن نتابع عوارف النفسى أو مع الأخرين 
أو تطوّر محرى الفكر عندهاء فلا يكاد يعلق بِالذُهن شيء من هذا الوصف 
التسجيل الذي أرهق به الكائب نفسه وأرهقنا بيه معه. وإثما نتعرف إلى 
واغيلة الششفةة: من المقوّمات الرئيسيّة لها لا من عوارضها الخارجية. وإذا 
بالواقعيّة تهزم نفسها ويفوتها غرضهاء وإذا هناك انفصام حقيقي في 
الأسلوب بين أجزاء العمل الفني . ؛ لكنه انفصام م الوحدة الكلية 
الكامنة ويدعمها فى نهاية الأمر, لأنه يؤكد الأنماط الرئيسيّة أو يبرز هيكل 
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الصّورة الأوليّة الثابتة ولا يخلطها بالعرضي العابر المتحول. 

على أن ثمّ ظاهرة أخحرى تمتاز بها أعهال نجيب محفوظ الأولى حتى 
وصلت إلى مراحلها الأخميرة» ظاهرة الشمول الذي يسعى إلى أن يمد 
أسبابه على كل شىء. وانساع رقعة العمل الفني انتساعا شاسم المساحة 
عريض الجوانب». وكثرة الشمخوص والمواقف سواء كانت جليلة أو تافهة 
وتسلسلها في احتفاء شديد بالتفاصيل الصّغيرة والتطورات الكبيرة سواء 
بسواءء ومعالجتها كلها بنغمة واحدة سواءء نيرة هادثة بعينها تتناول عملية 
ركوب ترام أو عملية إجهاض. وتسرد شرب فنجان القهوة وحساب 
مصروف البيت أو تبتعث مأساة حب مدمر أو اخبيار مدو لصروح حياة 
كاملةء هذه النظرة الشاملة للكون بصغائره وجلائل أحدائه. تأي على 
نغمه واحدة لا صعورد فيها ولا هبوط . 

هذا التسطيح في العلاج. مقروناً بالانساع العريض في الرّقعة الكليّة 
للوحة. يكاد ‏ وحده ‏ يوحي بموقف الكون نفسه من الإنسان في مواجهة 
غايدة ميابقة لا تال ,ركاه يشلت» بانازي النداة :وجو عن مرتقف 
الكناثب انفسعة د الكو ويقيته بأن العالم في الجوهر لا يبالي الإنسان 
شيعا تستوي عنده صغائر حياته وكبائرها. ومن ثم يتسلل إلى عالم نجيب 
محفوظ هذا المناخ البارد العام الذي يخامر كل ركن فيه. وما قد نراه أو 
لحسه خخطيرا أو عميق الأثر يفقد وزنه على قدم المساواة مع التوافه واندراج 
الكل فى نفس واحد متعادل النبرة. أو تكتسب هذه التوافه ثقلا في الوزد 
إذ تضارع الكوارث الكاوية والتكبات القاصمة لمات الجلكة 
والنشوات الثملة سواءً بسواء في كفتى ميزان هذا العالم اللتين لا ترجح 
إحداهما الأخرى . 

يسرنبط ذلك بالأسلوب اللفظي الذي يتبناه نجيب محفوظ في تلك 
المرحلة. فنحن نجده يقول : 

«عندما بدأت الكتابة كنت أعلم أننى أكتب بأسلوب أقرأ نعيّه بقلم 
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فرجينيا وولف. ولكنّ التجربة التي أقدّمها كانت في حاجة إلى هذا 
الأسلوب. لقد اخترت الأسلوب الواقعي في هذا الوقت الذي كانت 
فرجينيا وولف تهاجم فيه الأسلوب الوافعي وتدلعو للأسلوب النفسي . 
وا معروف أن أوروبا كانت مكتظة بالواقعية لحد الاختناق . أما أنا فكنت 
متلهّفا على الأسلوب الواقعى الذي لم نكن نعرفه حينذاك. والأسلوب 
م الذي كنت ية كان رم الأساليب 0 إغراء وتناسبا 
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أما هذا الأسلوب «الكلاسيكي» الذي يعنيه نجيب محفورظ فهو أسلوبه 
القديم المعروف. برصائته ورسوخه. يذكر المرء بقدامى كتاب العرب. هو 
أسلوت رتيب تتعاقت فيه القوالب اللفظيّة المأشورة والأيماءات الشخضيّة 
الأصيلة. هو أسلوب بطيء متين العضل نعومته الخارجيّة تشفٌ عن ججزالة 
ثركيبه الداخل وشَذة أسرهاء .هنو اسلوت اثقيل الإيقاع ليس فيه تدفق ماء 
الكباة ولت نكب نبضها الحار. وما من شك أن لالتزام الفنان هذا الأسلوب 
صلة وثيقة بالتجربة التي يعانيها ‏ ونعانيها معه ‏ فهذا البطء والثقل في 
الإريقاع يتساوق بالضرورة مع التشاؤم والقذرية التي نخامر كل أعاله في 
تلك المرحلة. وهذه م «الكلاسيكية؛ في وصف الكلمات تتناغم عل 
نحو أصيل مع الدّقة في الرّصد والبناء . 


ومع ذلك فالأمر الغريسب ‏ الأمر الذي ينقذ العمل من السقوط في هوة 
المرتابة النهائيّة ‏ هو انعدام التوازن في البناء الاسلوبي للعمل كله. . 
فالكاتب يسهب في بعض المواضع إسهابا لا يكاد يطاق معه المزيد. وقد 
يكون إسهابا في غير الجليل من الأمور, بل هو كذلك على اليقين. ثم 
الذي يلم بالموفف في عبارة قصيرة توشك أن تكون مبتسرة. ولا نتيجة هذا 
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مضمون الأحداث, ولا عن إفصاح الكاتب عن ذات نفسهء بقدر ما 
يترتب على طريقة توزيع الوزن, في بناء العمل؛ على مواضعه المختلفة . 


إن فجائية هذا التوزيع وانعدام التتاسب في أثقاله “من حيل المَنْ 
البارعة. وسواء جاءت هنا عن قصد أو عن عفوية. . . إن أثرها المحتوم 

هو القلق الذي يبدّد ملالة الوصف ورتابة السرد» أو هو القلق الذي يدف 
الكاتب إلى التسلل به إلى أعياق قارثه ‏ القلق الذي يوفظ في القارى انتباها 
متحيّرا يتفق مع مضمون العمل الفني نفسه. ويضاف بحيلة في البناء الففي 
إلى القلى المقصود من هذا المضمون. والحيرة أمام المسائل التي يثيرها. 


ولكن تقليب النظر في أسلوب نجيب محفوظ ‏ في هذه المرحلة ‏ لا بد أن 
يدعو للتساؤل عن سر هذه الكثرة الكاثرة من القوالب القديمة المحفوظة. 
الجاحظيّة تقريباًء التى تتراصٌ في كتاباته. وقد كان بوسعه في ظني أن 
يتخفّف منبا أو أن يتفاداها أصلا. ولكنه عن عمد أو عن غير عمد 
يترك هذه القوالب التي لا حياة فيها تقف جامدة في أحرج المواقف وأدعاها 
إلى استخدام الأسلوب المتحرك النشط الحي . 

لم أهتدٍ في تفسير ذلك إلا لشيىء واحد أحسسته بمعاناتي. هو أن هله 
القوالب من العبارات والألفاظ تأثيرا وَعلفا هوتاثي المخدّر أو المسكن. 
استخدامها أجدى بكثير من الاستغناء عنهاء فهي لا تروع سواءً بجدتما أو 
حيويتها أو بغيايها وبالفراغ الذي تحسه عند افتقادهاء بل هي تسمح 
للذهن أن يمرّ عليها دون أن يتوقف, كبا يكون من شأنه أن يتوقف في 
الحالتين. ومازال الذَهن مشغولاً بالحدث الذي تشير إليه هذه القوالب. 
وللخيال مطلق الح في أن يستند إلى هذه الإشارة الجامدة دون أن يبتز 
بباء الحواس لا ترتجٌ بأصالة العبارة ولا يبهرها رونق الجمدة أو ضوء 
الكشف الجديد؛ لكن الحواس أيضاً لا تستشعر فقداناً ولا يستلفتها الفراغ 
والنقص. ويتاح عندئذٍ للصّورة أن تستقر على هوبهاء أن تثبت في الوجدان 
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عل مهل. . وبذلك نقبل دون معارضة أخطر الأمور أو أيسرها. وبذلك 
يُسكن الكاتب من نفرتنا ويروض العقل عل المطاوعة والتصديق . 

ولكنْ الإرهاصات بالأسلوب «الحديث» تفاجئنا عند نجيب محفوظ, في 
أعماله اللاحقة وهي تومى إلى ما سوف يتمخض عنه في مرحلته الأخيرة: 
تفاجئنا عنده في الأحلام والكوابيس وهذيانات الحمى والجوار الدذاخلي 
المنساب عند شخوصه في «السّراب؛ ودخان الخليل؛ والشلائيّة, وفي خحائمة 
«بداية ونهاية»: ثم تصل إلى ذروتها في واللص والكلاب؛ ووالسّان 
والخريفه وإذا بأسلوبه يرقى إلى شاعريّة خاصّة في إيجازها وتركيزهاء وإذا 
هويتبنى الأسلوب النفسى «الحديث؛ في الربط بين الذّات والموضوع 
وصهرهما معا في كيانٍ واحدٍ سريع النبض موجز الإيجحاء خاطف الضربات 
متحلل من زمت القوالب وسيطرة قواعد المنطق الجامدة. لا يبلغ في ذلك 
ما بلغت إليه فرجينيا وولف, وما أظنه كان يسعى إلى ذلك ولكنه ينفرد 
بسهات شخصية خخاصة . 

عالم نجيب محفوظ الذي الفناه حتى ماية الثلاثية. ولقينا أتماطه الرئيسية 
وصوره الأؤلية سوف يمر بعد ذلك بمرحلة جديدة في تطوره المفاجى. 
وينكشف لنا في ضوء غريب أشدّ تركيزا ويسفر لنا عن وجه جديد. 

وقد بدأ هذا التغير في وأولاد حارتناه؛ وقال الكاتب عندئذ : 

وكنت في الماضى أهتمٌ بالناس والأشياء. ولكنّ الأشياء فقدت أهميتها 
بالنسبة لي» وحلّت محلها الأفكار والمعاني. . أصبحت اليوم أهتم يما وراء 
الواقع . ؛ 

وهو يسمّي هذه المرحلة بالواقعيّة الجديدة: «تستطيع أن تقول إنني في 
المرحلة الأخيرة أتبع الواقعيّة الجديدة, وهذه لا تحناج إطلاقا لمميزات 
الواقعيّة التقليديّة التي يقصد بها أن تكون صورة من الحياة. . الواقعية 
الخديدة تجاوز التفاصيل والتشخيص الكاملء وهذا ليس تطورا في 
الأسلوب. . بل تغير في المضمون . الواقعيّة التقليديّة أساسها الحياة» فأنت 
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تضورها وقين بحراها وتستخرج منها اتجاهاتها وما قد نتضمّنه من رسالات. 
وتبدأ القصة فيها وتنتهي وهي تعتمد على الحياة والأحياء وملابساتهم بكل 
تفاصيلهاء أمَا فى الواقعية الجديدة فالباعث على الكتابة أفكار وانفعالات 
بول تبه لل الراك لباه وسيل [للدين طيا. 

وآنا كانت ضكتة التنيمية التي يطلقها الكاتب الكبير على أعماله في 
مراحله الأخيرة. وأا كانت صحة محليله للواقعية التقليديّة 558 قد أشار 
إلى أهم ظواهرها على وجه التّحقيق ‏ ولكئني مازلت أرى في «واقعيّته 
التقليدية» ظاهرة فبّة فية أخطر من مجرد أن تكون «صورة للحياة» وأرى 
وراءها وأفكارا ومعاني» هي أعمدة الميكل منباء وخلف تفاصيلها المتوعة 
أغاطا رئيسيّة وصورا أولية. ونماذج أسطوريّة أو قالبيّة تحكمها جميعاً قدريّة 
ضارمة عترمة وعرسومة جلفا كأنبا مسطورة في اللوح المحفوظ . 
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هموم عصر مضى 
أبراهيم الكائب وهموم عصره 


مقالة في أدب ابراهيم عبد القادر المازني 


(19 أغسطس (آب) ٠١‏ أغسطس (آب) )١5184‏ 


دليس ثم وجود مادي. وإنما نحن نفكر ونحس فتبدو لنا هذه 
الدّنيا. ويرقد العقل والإحاس . فتزول هذه الذنيا. .. وليس 
لشيء في دنيانا وجود مستقل عن عقلناء ولا حقيقة قائمة بذاتها. 
وليس من الميسور أن نفصل ما يحيط بنا من العالم الخارجي عن 
ذواتنا. وإنبها لمفصلان فيما نحس وترى. ولكنبم شىء واحد أو 
مرتيطان. يكونان عا ويزولات فقا ولا لسيييا للعلافة تياك ولا 
يمكن أن ء يمس المرء بنفسه وحدها غير مقرونة إلى ما حوهاء. 
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دوا يعر يه , إن كان في ذلك ما يعزي, أن معدنا أو شقينا. 
سنذهب كما ذهب من كانو قبلناء وأن الدنيا ستومض فيها عيون 
غير عيونشاء. وتخفق فيها قلوب أخرى. وترهق عقول جديدة, 
وأعما ستشهد أشحاء جديدة تندناء ومرات ومباهج حدثة 
تتطلب ويستعرَّ ساء على حين نعود نحن. كما سيعود كل شىء. 
فبضة من ترات». 


5 ظنيي أن ابراهيم عبد القادر المازني ظل طوال حياته أسبر هذا التناقفض 
الواضح الذي ينم عنه موقفان متايزان. وأن من أسرار الخصوبة والتجدد 
والبقاء في أدبه هذا التناقض الذي لم يحل التناقض بين أن الوجود رهين 
بحسنا به. ولا وجود تقلا عن عقلناء وبين أنْ «الدنياه باقية بعد زوالنا. 
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ولعله ما ينبغي» في الادب» أن يصل مثل هذا التناقض إلى حسم قاطع. 
باردء جفٌ عنه ارتطام المياه وتلبد ثيّاراتها برواسب ثقيلة» متلاطمة 
ومتقاطعة ومتداخلة من حم القاع واضطراب الأحياء الدّقيقة والضخمة في 
اليم العميق . 

وقد ظل ابراهيم عبد القادر المازني معني بل ظل مُعْنّْ ‏ بهموم كليّة. 
إلى جانب ما سامته الحياة العملية من ضروب المعاناة: وهي هموم مدارها 
تاقفن سكم مين حدس فرهف معزت بوضع الإنسان في الكون من 
ناحيةء ولحاجة نزوعات محرقة نحو اغتراف متع الحياة الحسية والعقلية فعا 
وإن كانت؛. مع ذلك. ذاهبة حتمأ إلى حصاد من هشيم. متع نسيجها 
أوهى من خيوط العنكبوت . 

هو تناقض بين الموقف الأفلاطون القديم المتسلسل حتى الآن في صور 
ومداقت ومتاعخ فلسفية شتى تح من الأفلاطونية. موقف يعتمد أساسا 
على أن كل شيء مرده إلى وعي الإنسان. أو إلى عقله. ون العالم الخار- 
إنها يتوقف 5 وجوده ذاته على الإنان؛ وأن ليبس لم وجود مادى 3 
بوجود العقل الإنساني والوعي الإنساني هذا موقف والمثالية» في شتى 
شكوها وهو موقف يدفع في شكله المنطقيّ النهائيّ إلى مازق ضرورة 
الاعتهاد على «العقل»ه المطلق باعتباره يتجاوز الإنسان وتنتحكم قوانينه 
المتعالية في مسار الكون. وبين الموقف المعاصر الذي عرفته الوجودية 
وأرجعته إلى أصوله عند كتاب مثل مثل ديستويفسكي . وكيركجرد. ونيتشه . 
وهو موقف يغلّب دايونيزيوس على أبوللو ويعطي للهوى الجامح سيادته عل 
العقل المتدبرء ويقترن باضطرام شعلة الحياة التي لا تخبو أبدا. 

هذه الحموم الكليةء في زعمي. هي هموم العصر ‏ عصره وعصرنا معأ - 
عصر ما بعد الرومانتية, عصر القلق. عصر الوعي الحاد بالذات 
وبالآخرين وبالكون. 

فى اتنعيد واي مو ذال لبي ب لنت ديعت 
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وولف, وأالدس مكل ومارسيل بروستء, ود. ه. لورانس» وغيرهم. 
وأرجح الطن م ذلك أنه : يعر فهم معرفة وثيقة على ,لأقل . والشائق» 
والمهم . أن كاتبا مصرياً في أواخر العشرينات وأوائل الثلائيسات. كان 
يستقي من هذا الينبوع المر الذي سقى كتاب عصره في أوروباء على غير 
اتصال حيم بينهم 1 الأرجح . وأنْ همومه تساوق هذا العصر. وإن كانت 
تجري في سياق مصري خالص متفرد له مذاقه الخاص الحريف. 

لقد كان المازني أميل. في ظني. إلى الطرف الثاني للتناقض. بمزاجه 
الحسبي المتقد. وتكوبنه النفبي الخاصٌ. ومنهجه العقلي الذَاهب إلى الشكُ 
في كل شيءء شك يراوح به أبدأ ين الرأي ونقيضه. كان أبيقوري المترع. 
ب الاستجابة للذاذات الحس والقلب والعقلٍ فعاء مقبلا عليهاء 
منبوما إليهاء شديد التنبه مع ذلك إلى زواها وعرضيتها الأساسيّة مدفوعا 
به لذلك. إلى نوع م ن اليماس الوجودي, والمرارة. نهو يتطلّب خلودا 
يعرف أله مستحيل : خلود الذَّاتء وخلودٌ المتعة. كما يتطلبٍ خلود 
الكون. وخلود الوعي . وهو يطوي نفسه ‏ كأنما برغمه ‏ على قبول ‏ من 
غير تسليم أبدأً ‏ بن كلّ شىء إلى فناء. كل شيء. ومن هنا كانت أوبته 
إلى التوراة حيث وجد فيها أجمل تعبير عن هذه الهموم الإنسانية العريقة 
المتجددة الوقدة . 

2 6# 2 

في هذه المقالة التى دف إلى دراسة أعلى ما حققه الأدب في مناخ ما 
قبل الحساسية الحديدة سوف يدور حديثئي عن اسراهيم المازن (أو ابراهيم 
الكاتس» أو ابراهيم الشاني. فهم سواءً على التحقيق من حيث قوام 
التكوين العقلٍ والنفسى بل والفيزيقي أيضا) روائيا وتسف ا في ثنائيته 
العظيمة: «أبراهيم الكاتب». ووابراهيم الشاني». وفي قصصه القصيرة 
البديعة الموحية. وسوف أحاول أن أصل إلى «تقدير» حديث,. أو دقراءة» 
موسومة بميسم «الآن» لهذا الكاتب من أثناء كتاباته القصصيّة. ولعل 
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اختياري للمازني القصصي, بدلا من المسرحي أو الشاعرء, يني بتسذوق 
«نقدي؛ خاص» وإن كنت ما أن أزعم أني لست بناقدٍ أصلاء و ع 
خاصضا أكته لليازني» بل عوى مشغوفاً ل : عبن جذوته منذ الصبا الباكر حتى 
اليوم . بكتاباته تتبح لي العذر. فإنْ من مزاعمى الأخرى أن هذا النوع من 
الحب يفت النفس والعقل معأ لامتصارات ب لعل سعة الفقهء ومثانه 
العفقيدة النقديّة, تقصر عن أن تطولما. فليس في نتي. ولعلّه ليس في 
طاقتي. أن أقوم بدراسةٍ محيطة بأدب المازني؛ بل قصاراي أن أتقصى ما 
أسميّته يبموم العصر. من خلال تأملات في فنه القصصيء. ومن زاوية ما 
اصطلحنا اليوم على تسميته بالمضمون والشكل فيه. 


وأعتقد أنه ما من سبيل حمّة إلى فهم ابراهيم الكاتب دون ابراهيم 
الثاني» والعكس أيضاً. كلتاهما مكملة لرصيفتها لا غنى لها عنها ومن الظلم 
النقدء ي أن نقوم نحن ببتر هذه الوشيجة الرابطة بين مصراعي الشائية 
الإبراهيميّة وأن نفرد لكل منهها مائدة خاصّة للتوصيف والتشريح . فهم| ني 
يقيني غير منفصلتين وسيظلٌ فهمنا لأيبما على مبعدة من الأخرى قاصراً 
ومعيبا. وليس التكامل هنا مجرّد تضافر بنائي - أو معماري - في الصّياغة. 
فليس فيهها ذلك على أي حال. بقدر ما هو تكامل الاستمرار الضروري 
الذي بدونه تحس الكائن الحي مبتوراء فضمته أنياب البت والفصل وتركته 
شلوين قد يرجف أحدهما بالنبض - مايزال ‏ ولكن بجحرى الدّم الطبيعي 
منقطع. ينزف مفتوحا منسرباً على الأرض . أمّا اندماجههما فهو الذي يعيد 
لدورة الحياة تكاملهاء وينير فسمات الكائن العضوي جميعا بالوضاءة 
والغضارة المتأتية عن تدفق تيار واحد يبضب بالقوة والحيوية . 

وأبدأ فأنفض ما بيدي دفعه واحلةءى وعمداً على خلاف ما يقضى به 
لممبج امنطقي التقليدي في «النقد». وعلى ما ني ذلك من شطط أيضاً ‏ فلن 
أسوق أولا الحجج التي أنتهي مها إلى نتائج . ولن أضمع اللنات واحدة فوق 
واحدة أبني بها قضاياي. بل أنهي إليك - بداءة ‏ ما استقرٌ عليه تذوقي - أيا 
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كانت علانه وهناته ‏ فإنني أعني ما أقول من إنني في الحقيقة لست بناقد 
أصلاء بل إمّا مشارك في التجربة الفنيّة. أو رافض ذ!. بكلّ ما تعنى 
المشاركة أو الرّفض من ميل مع الحوى. وكا ما تتضتدنه أيضا من غمسر 
للنفس في لحة العمل الفني ‏ أو عبابه - واعتناق انطقه الدّاخلى. ونفي بات 
للنظر إليه من عل , في موضوعيّة أو حياد لا أظنه حقيقيًا أبداً. فإن كان 
فيها على أي حال. حتى نكون. من البداية. على بينة . 


إن فنّ المازني القصصي ينبع أساساً من هذا التوتر المستمر بين الحسّ 
الكوني المرير بالعبثيّة» وحدة توهّج الوعي بالذات؛ غير منفصلة ولا معزولة 
عا حوفاء فهذا مما لا يكون. وبين الحفاوة المستغرقة التي لا نهاية لها بمتم 
الحياة ولذائذهاء بمعناها الأبيقرري الذي أسلفت. ومن هذا التوتر الذي لا 
يتتهى أبدأ إلى استرخاء تتأق نغمة الحبوط المفترن بالكدّ والّعى الذي لا 
بهنء ونغمة اليأس النبائىٌ الشامل الذى تتوقّد في لبه حا : من 
العو إلى الحياة. ومنه أنها ابرذ سمات هذه التجربة الفنية الفريدة: سمة 
السخرية الرخيّة الكريمة المعدن. أو الدّعابة الطيّبة اللاذعة معاء أو 
«الطيومر» العقَلٍ لا الملتوي على نفسه ولا الممرورء وهي كلها تتوأد بالضرورة 
في مثل هذه البيكئة العقليّة والوجدائيّة بالذّات: بيئة مستضيئة بالصحوة 
واليقظة. وحدّة اللّحظ. وانفتاح البصيرة إلى سعة فسيحة ترصد كل 
الدقائق الموجعة وا مشيرة للضحك جنبا إلى جنبء دون أن تجرح أو تصمي 
أو تشين. دون زراية ولا تشامخ ولا نبد للإنسان ‏ أفضل ما فيه نبذ النواة 
التي لا خير فيهاء سخرية بالناس. وسخرية بالذات أُوْلا وقبل كل شيء. 

والمازني على ذلك. ليس رومانتيًاً كما ذهب إليه بعض نقادناء جرهم إلى 
هذا النصور عكوف الازني على نفسه يتقصاهاء وينخلها - كا يقول - ولا 
يني يصور هواجسها وخوالجها. فخيل إليهم أنه الموى الشرجسي العقيم 
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الناضب المحكوم عليه هلها بالجفاف المقيم . وليس أنضا بالازت:هة 
الحياة. الناكص عنباء المتنصل من اتبعاتهاء هذا أيضاً تصوّر قاصر شديد 
القصور لتجربة المازني الفئيّة, لعل مبعثه أساساً عقيدة نقديّة نظريّة ‏ فيها 
جمود وتصلّب - خارجيّة عن أدب هذه التجربة ولا مجال لانطباقها عليها ولا 
لنهمها من خلدها. 

وليس ابراهيم الكاتب, في النباية, جرّد «نموذج بشري». هو عل 
الأصح تموذج لهموم إنسانية لا تقتصر على ثمط بعينه. بل تتجاوزه إلى 
مداخلتها للنفس الإنسانيّة في عمومهاء لا تبرأ منها نفس - ولو في الحظة 
هاربة من لحظات الحياة - مهم! حاصرتها جفاوة الحسّ ومهما غشاها صدأً 
الفطنة.» فهي من ثم *موم ترتفع عن النمطية والشذوذ كليهم) وتلدرج في 
سياق الخنصائص الإنانية الأصيلة التى نتشارك فيها عا هي ميسزة 
الروح الانسانيّة. لا سمة المرض النفمي . وإن كانت عند الكاتب - تبلغ 
مبلغ السَخونة المتقدة التي تجلو عنها الشوائب وتصهر منها المعدن وتصفيه , 

ليس رومانتيا مهما عرفنا الرومانتية بأوسع معانيها وإيجحاءاتها (ولن يغريني 
شيء - أيَا كان بمحاولة التعريف. الآن وف هذه المرحلة المتأخرة» 
بالرومانتية . أظننا جميعا نعرفها. على العموم) فالازني ُ 1 عنانه قط 
لدايونيز يوس » يغلبه قط على أمره جماح الأهواء. و تحلق به قط أو تجو 
هويا فاحعا أجنحة الصبوات الغامضة. ولم ينفلت قط من رقابة عين العقل 
وتقليب الفكر ولم ينج قط من تمحيص العواطف والانفعالات بل تشريحها. 
وم يدع نفسه قط تدطلق حتى مداها بل هو دائيا ييردّها إلى مكروههاء 
ويحملها على التوقف. حتى في قلب غهار النشوة المذهلة عن الوعي - وعلى 
التلفت إلى وراء وأمام معا. 

وليس في ذلك حتى ‏ وجه مقلوب, ومألوف. من الرومانتية: وجه 
العكوف على الأهواء الخائبة للذات». واجترار حبوطها بالمضغ المستمتع 
الطويل للأاحزان والأشجان . 
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هناك. أزلا. عند هذا الكاتب داب عقلى عل التُحليل والتّشريح لا 
يفترء يقترن دائما بنشوة الحس فيحكمها ويعدّها بل يوقفها أحياناً إيقافاً في 
مسارهاء فيعطلها ويبطلها. ولكنه لا ينفرد قطّء فيجمف الحياة ويحيلها 
صيغة متعَقلة جامدة غاضت منيا الدّماء . 

هناك. ثانياء حسّه القاطع ‏ كالكين المرهفة السّنء بالكاريكاتير 
الاجتماعي . 

هناك. ثالثاء سخريته بالننفس. إلى جانب حملته عليهاء وتهكمه الوديع 
بالأخرين. إلى جانب رحمته مهم. ومراح طلق. خفيف الدّم, لا يمكن أن 
محطئه الذوق المنصف. وهناك بعد ذلك عنصر خرالي فنتازي؛. مستتر 
مكنون لكنه هناك في روايته وكثير من قصصه. لا يحاول أن يجد له 
الكاتب تبريراً بل يضعه هناك عقدة لا حل هاء غير مفسرة. 

وهناك, أخيراًء صياغة أسلوبيّة لها وقعها الفنى. لها سبحاتها الشاعرية. 
نعم. وها أيضا إيجازها امسر المشفي على الاستهتار في مواقم كشيرة. تكاد 
توحي به بالاقتضاب المركز عند فئة كاملة من الكتاب العصرتينء, غربيّين أو 
من شباب المصربين. الذين ينسجون على غرار *منجواي عندما يقول لك 
الواحد منهم كلمته؛ ويمضى. ينفض بده عنها كأنه يروي لك الحكاية على 
رغمه., أبعد ما يكون عن رغبة فى الإسهاب؛, ويتركك وحدك وأمامك 
موقف تام ومنته وصورة حادة الملامح وكاملة . 

أين ذلك كله من اللون الرومانتي في الأدب والأبطال الرومانتيين؟ 

عل أن هناك, بالفعلء ما يبرّر عند ابراهيم الكاتب ثوران شبهة 
الرومانتيّة: ففي تناوله الفنى ما هو خليق أن يغْرّنا عن هذا الخطّ الدّقيق 
الذي يفرّق بين الرومانتيّة وبين تبّار الوعي الدّاخلي الذي نزعم أنْ الثنائية 
الإبراهيمية إن تنتمي إليه مع تحفظات وتعديلات على هذا التمط الروائيء 
تسلك الرواية آخخر الأمر في مسلك خخاص لا ينتسب إلى نوع بعينه» جامع 
ومانع من الأنواع النقدية. قد نختلف في مدى اكتماله الفني ‏ مادامت قد 
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اختلطت الأنساب ‏ ولكن من -حقه علينا ومن حقنا على أنفسنا أن نرى 
مدى الصٌدق والتوفيق فيه كما نرى علّة الإخفياق أحيانا ومجانبة القصد 
القويم في البناء والتعبير. 

إن ثنائيّة ابراهيم المازني مسيرة بحث. وافتقادء تصل إلى نبايتها 
الضروريّة الطبيعيّة ببتٌ بذرة التجدّد؛ دون أن تصل على أي حال إلى 
غايتها المستحيلة بطبيعتها. هي رحلة طويلة متقلبة المراحل؛. سعيا وراء 
تعويض عن حرمان أساسي لا تنتهي بالبرء من الفقدان» ٠‏ بل بتعميقه ولكن 
على مستوى اطبة والعطاء. هي انطلاقة إلى الأمام. بغية العثور على شىء 
لاا وجود له في مكان ما. مغامرة في المستقبل». ددا يي أنه اباد 
الزمان. 

في بصيري بهذه التّجربة الفئيّة أن البطل إَا يقذف بنفه في خيرة 
واحدة متصلة مقضي عليها ‏ بطبيعتها نفسها ‏ بالحبوط؛ لكنّ الإقبال على 
معاناة الليرة 552518 الانتتصار الوحيد الممكن على الحبوط. وفي الوسع أن 
نسمي هذه الخيرة أسياء شتى: هل هي الوصول إلى البذرة الخصيبة الكامنة 
في الحياة» قلب الحياة الغض الثرٌ الدسم الربة؟ هل هي العودة ‏ حيث لا 
زمان ولا عودة ‏ إلى الأصل والجذر الدفين المذخور فيه لب الوجود نفسه؟ 
هل هو بلغة مصطلح علم النفس التحليلي (مهها كان في المصطلح من 
صلابة المواضعات وجفاف بطافات التسميات) - صراع الطفل الأبدي قْ 
قبضة المركب الأوديبي صَد سطوة الأب الغالب. ونحو حنان الأم الحيوية؟ 
هل هو الحنين إلى الأم الأولية. إلى ينبوع الخير الحسى والوجداني. ني 
مواجهة عسف ميدأ الواقع والضرورة؟ إن المركب الأوديبى هنا يثري كثيرا 
باستيعابه مضمونات تتجاوز 55“ العصابي وحذده وتنطوي على حدس 
للموقف الإنساني كله بإزاء مشكلة المشاكل: الحياة والموت . 

ذلك هو التصور الذي يكب هذا العمل الففي معناه الكامن. وهو 
تصؤرء في يقيني, مشروع ومبرر ومدعم بالتكوين الدّاخلىي للعمل نفسه. 
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وهو من ثم ليس عملا من نوع اللون الرّومانتي*'. بل من لون رحلات 
أبطال القرن العشرين -هم على الأصح «لاأبطال: القرن العشرين ‏ في 
العالم الدّاخلي الذي يتخذ لنفسه حدود العام الكوني كله 

إن الإشارات الموحية التي تومى إلينا فيستضيء العمل كله هي أن 
ابراهيم الكاتب بدأ رحلته ‏ أو بدأ الوعى المنى برحلته - عقب وفاة زوجته 
الأولى . في هذه الوفاة صدمة تتجاوز 7 قلات الرجل لزوجته. صلمة 
وقعها أعمق بكثير لأنها ابتعنت شحنة كامنة. متربّصة. ملجمة ولكنها غير 
مروضة. شحنة الفقدان الأولي الأصلى الذي لا شفاء منه. شحنئة الحرمان 
المروع الأوّل الذي لا يمكن أن يفهمه الطفل أبداً ولا أن يقبله أبداً. الفطاء 
المزدوج : الجرمان من الأم. والحرمان بن ارو اها حي لعدر لا 
يمكن أن يفهمه الرجل أبدا ول أن يقله أبدا. ومن ثم فإنه يذهب في 
مغامرته المستحيلة الخدف: السعي إلى العودة للام المرأة الحبية معاء. أو على 
الأصمّ السّعي إلى بلوغ النقطة المنوهجة المشعة الغنية الحية الوحيدة في 
قلب كثافة الواقع المادي القاتم الصلب. 

وليست ماري. وشوشوى وليل. في «ابراهيم الكانب». ولا عايدة. 
وميمى. وححية. في وابراهيم الثاني» إلا معام الطريق المحفوفة بالأخطار في 
هذه المغامرة عردا على بدء. ولكن لا عود هناك . إغما هو البدء الأبدى 
الذى لا سبيل إليه ولا انطلاق منه إلى مكان أو زمان. 

لكو ها يعد هنذا المتوفقك» ويتية ويه ف تفنين اللوقت: عنيو ان 
الطفل الأبديٍ في ابراهيم قد لجأ كما هو الحتميٌ هنا إلى أن يتوحد 
بالأب, بالمنطق . بالعقل. بمبدأ الضرورة. بحكم الواقع. ومن ثم نشأ هذا 
التوتر المشدود بين قطبين متضادين متجاذبين في ساحة واحدة هي ساحة 
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الصراع الدّاخلي في نفس إنسانيّة مرهفة الاستجابة؛ بل في النفس الإنسانئيّة 
على إطلاقها: التوتر بين الحياة؛ قٍ كلل بجدها الحسبي وروعة لذاذاتهاء في 
كل صميميّتها وداخليّتهاء وبين كل ما هو خارج الحياة. كل ما هو قانون 
غريب مفروض على انطلاقة الحياة. كل ما هو ثابت. جامد ومتحجر. 
والبطل يجمع في تكوينه الحميم هذين المتناقضين معا. دون حل . 

ليس غريباً إذن أن تنطلق منه هتفة التشاؤم المريرة لأن كلّ شىء عبث, 
وقبضة تراب. وأن يمضي مع ذلك يعب من عباب الحياة الزاخخرة الجائش 
بالمتعة والحب. دون ري أبداء دون وصول إلى حافة الإشباع. هو 
تانتالوس المحكوم عليه أبدأ بحرقة الظما والأوام الصادي وهو مغمور في 
لحة المياه العذية السلسال. 

وعل ذلك فإن «ابراهيم الكاتب» ليس مجرد ثلاث لوحات متعاقبة 
متجاورة متراصة إحداها بعد الأخرى». موضوعها علاقة ابراهيم يماري ؛ ثم 
علاقته بشوشوء. ثم علافته بليل. كيا يذهب إلى ذلك الذكتور عل 
الراعي . في محليله لتكنيك الرواية . على العكس تاماء هي تطوّر حتمي في 

مسيرة متصلة لا انقطاع فيها تترتب المرحلة منها على سابقتها وتنبع منهاء 

وتقوم فيها كل من ٠‏ الفتيات اماو بر كي اصيي الكليّة ولا غنى 
عنه فيها. هنّ ‏ إذا شت شئت ‏ ثلاثة جوانب كل منها ناقص في ذاته: قاصر 
عن بلوغ الغاية, ولكنّه ضروري ومقوم أساسى من مشال واحد عظيم 
وباهر ومستحيل التحقيق: مثال المبدا الأنثوي الشاملء المبدأ الأمومي 
الخصيب. المبدأ الحيوي . 

ميمي , الممرضة الطيعة الحنون: خيّل إليه فترة. وهو يرقد في المستشفى 
عاجزاً كأنه طفلء أنها هي التى سوف تقوم مقام الأمّ. كان المستشفى 
جزيرة منعزلة عن العام منتزعة من أحشائه. وفيها دارت دراما صغرة من 
التحول. والتقمص . لقد حسب الطفل الأبدي . المتوفر مع ذلك أبداء أنه 
قد آب إلى فردوسه المفقود. ووجد كنز الحياة الضائع . ولكنه سرعان ما 
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خرج إلى المعترك , ولم تعد ظروف الحباة تتبح لبديلة الأم هذه أن تؤدي 
دورها - كأنه دور في إحدى مسرحيّات سوفوكليس , كما يقول - لم تعد 
العراطف مركزة ولا وبعض الحيوات متوقفة على بعض». بلادمامهد 
إرادته إلى الصّحة بعد الوهن. رأى أنه لا يستطيع أن يرضاها زوجة وأن 
انحاذها خليلة دلا يحل مشكل حياته . .. ولا يئيله ماريه. ولا يبلغه ما 
يتمنى من السّكون إلى الحبٍ المزلي الذي لا يعدل به شيئا. نعم لا يبِلْغه 
ما يتمنى من السّكون: الذي يحل مشكل حياته. . لا يعيده إلى دفء الرّحم 
الأولى واستقرار الأمن والراحة البدائية. وهومن ثم يسافر إلى مرحلة 
أخرى - بل مراحل ‏ في مسيرته . وعندما يعود منها مثبطأ خخاوي اليدين. 
يراها نائمة كأنها ميتة. . فيقطع نهائياً هذه العلاقة التى كانت قد ذوت 
وصوحت وجفت بالفعل. وليس في ابراهيم من قسوة. ولا في عمله من 
سخافة. لقد ماتت ماري بالفعل في عينيه عينيه» لم يجفها لمجرد أنها كانت نائمة. 
والنوم هنا رمز كامل للموت. تعد ماري المسكينة تمثل دور واهبة الحياةء 
في مسرحيّة تدور في معزل عن الحياة؛ بل لم تعد تجري الحياة نفسها فيها. 
انكشفت عل حقيقتها قناعا جافا هنا كائئعة المسارح ليس وراءه شيء 
وأصبح من الخيانة لنفسه أن يواصل معها هذه العلاقة التي انبتت في 
الحقيقة بمجرّد خروجه من المستشفى . ومن لم فإِنْ قطم هذه العلاقة إِنَا هو 
ضرورة فنية منطقية ‏ لا جرد سخف أوتنصل من المسؤولية . 

ومن الظلم كثيراً أن نضع سلوك ابراهيم هنا في سياق اجشماعي يقوم 
على رفضه الزواج بها لأنها أدنى من طبقته. فليس في العمل الفني كله أدن 
مبرّر لهذا الفهم» ومع ذلك فقد رفض أن يتخذها عشيقة, وقد كان ذلك 
قِ وسعه اجتماعيا وطبقيا. فما ضرورة التفسير الاجماعي إذن؟ 

أما شوشو فهي الطله الحقيقية في «ابراهيم الكاتب»: أقرب بطلاته إلى 
المثال. وأبعدهن عنه في وفت معأ هي نضرة, جسورء. «تعتلج في صدرها 
مع ذلك إحساسات أغمض من أن ل الكشف عنبا عبارة. أو أوجع من 
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أن ترفه عنها دمعة» وهي تعصرف اسبينوزا وتولستوي وفرويد وموباسان 
وبرنارد شو (هل المرأة 7 المازنى انعكاسات وإسقاطات من جواتب من 
صميم نفسه؟). وهي معابثة مرحةء متدللة ومتجبرة معأ. طلقة النفس, 
ساذجة وجليلة معاء ورائعة الجمال في نضارة سنها الباكرة. رقيقة كالنسيم 
كالزهرة المنضوّعة أريجاً عبقاً. وقد اتعقدت آضرة الح المشادل العميق 
الّاخْر بينهها. فها الذي حدث؟ لاذا لم يجد فيها ما ينيله مأرب حياته ويحل 
مشكلها. ا عا ع يكن وراححة؟ 

لأنه. في الواقع, لا 

وأيّة قراءة أخرى للرٌواية لن تحيط بدلالتها. إن العقدة الظاهرة تدور في 
سياق اجتماعي , والتسويغ الذي يقدّمه الكاتب. على المستوى القريب 
السطحي . فيو أن شوشو صغرى أختين لم تتزوّجا بعد ولا بد وفقا للعادات 
والتقاليد الاجتماعية السائدة أن تسزوج سميحة . كبرى الأخين ولا إل 
ذهبت ظنون الناس مذاهب شتى. وهكذاء الى الكاتب هذه العقيدة 
بكلّ ما يؤيّدها في رأينا ورأيه فيسوق حكايته عن نجيّة أخنها المتروجة التي 
لنسج مؤامرة تهدف ,.١!‏ ترويح ابراهيم وسميحة. وعن الأقارب الذين رأوا 
في سميحة من صغرها زوجة ابراهيم وعن عناد نجية واندفاعها نحو رفض 
ابراهيم» وسوء طبع سميحة. وقلّة حيلة شوشوء وعن دور الشخصيات 
الأخرى في التعجيل برفض الزواج إلى آخر ذلك. ويقيم الكاتب بناء كاملا 
سطحيّاً يدور حول سيطرة التقاليد الاجتماعيّة فى هذا الميدان. 

ثم هدم البناء كله في حملة واحدة . 

وتتزوج شوشو مع ذلك قبل سميحة وبرغم كل التقاليد والعادات. 
وعناد نجيّة. وانكسار قلب شوشو. ولكنها تتزوؤج من غير ابراهيم . 

هذه البساطة العجيبة التي هدم بها الكاتب ذلك الصرح الذي ني 
بتشييده. إنما تي بأن العقدة الحقيقيّة ليست في العادات والتقاليد 
الاجتماعية. بل في شىء آخر. ون الرواية لا تدور حقيقة على المستوى 


ه/٠‎ 


الاجتماعى وحده. وأنْ العقدة الاجتماعيّة كلّها محلولة من الأصل لا تستحقّ 
هذا العناء؛ إنما هي تعلة ‏ واعية ‏ أو غير واعية لا يهمّنا ذلك كثيراً 
لدراما أخرى عميقة تجرى في المستوى النفبي. أو فى مستوى الوعي 
الذاخلى. في مستوى العلاقة بين هذا الوعي المضطرم وبين العالم الخارجي 
الجامد الصارم. وليست التقاليد الاجتاعية, في رأبى. غير استعارة 
صلب هذا النوع من الحبٌ نفسه وفي صلب علاقته بالعالم. 


فلم يكن حبوط الحبٌ بين ابراهيم وشوشو راجعا إلى رفض القوانين 
الخارجيّة فقطا. بل كان راجعا أساسأً إلى أن ابراهيم ‏ على حبّه الصّادق 
الذي أشرف به على التلف ‏ لم يكن قط يريد أن يتوج شوشو. بل ل يكن 
من الممكن له أن يتزوّجها. وقد كان سلوكه كله ينم عن ذلك بجلاء. فلو 
أنه دارى واحتال ‏ على أدنى وجه ‏ وكما تقتضى ذلك ضرورات التكيّف مم 
الواقع الاجتماعي ‏ لوجد نفسه على اليقين محل الدكتور محمود الذي 
تزوجهاء قبل أن تتزوج سميحة في النهاية. بل كانت نرسس القوز متاحة له 
بأوسع مما أتيحت بكثير لبديله. ولكن ابراهيم رفض التخلي عن «كبريائه». 
رفض الانتظار قليلاء والتقدّم بحرص وعلى هينة نحو غرضه., رفض أن 
بقوم باللعبة الاجتاعيّة ‏ أو الدّور الاجتماعي -. لأن الدّراسا المؤسية التي 
تجري هنا ليست في الأصل دراما اجتماعية. وهو الوحيد الذي يدرك ذلك. 
في أعماقه. ومن الظلم أيضاً «ولعله من حسور البصره أن ننسب إليه القعود 
عن تحمل التبعة والمسئوليّة؛ أو أن تنسب إليه الشطط الرومانتي المنبزم. أو 
الركون إلى الهوى النرجمي بالنفس., فقد كان ابراهيم صادقا كل الصدق 
مع نفسه ومع الأخرين . كانت هزيمته إرادية مقصودة. برغم حبه المشتئعل . 
فلم تكن شوشو هي ما يسعى إليه. وليست هي البذرة المسطاء التي يعرف 
فيها عمق أعماق الحياة. وليست هي نقطة البدء. ولن تكون له. كها كانت 
نحة ف «ابراهيم الغاني» إلى حذ ما. هي الأم والزوج والريديفقة: لأن 


آلا 


شوشو أساساً كانت نبتة غضة 5 أرض أبوته. كانت بديلا مقلوباً للامء 
أيّ أنها كانت ني حقيقة الأمر بتنه وطفلتهء ولم يكن يسعى إلى بنت أو 
طفلة» وكانت أيضاً على مستوى آخر, قرينة للطفل الأبدي عنده. أختا في 
الحقيقة لا امرأة. «فقد كانت لآخر عهده قبل عام طفلة ألقاهافي هذه 
اللقية امرأة بارعة الشّكل ممشوقة القدّ». وكانت بنت خالته, لا بنت عمّه 
مشلا فى ابتحدرة ان الأم لاامن الات - وقد رباها على حجره وكان 
يلاعبها بالكرة. فيرتج تدياها فيقصر. لأنه وأءة شفى على نفسهه. (ولا يفوتا 
أن نلحظ هنا مدى الجاح أبطال المازني جميعا على هذا الجانب الأنشوي 
بالذّات. فهم جميعا تفتنهم المرأة الناهد. وهم بلا استثناء متعلّقون بثئدي 
الحبيية والصديقة تعلّقا يكاد يثير الفضول. يتحسسونه. وويكورون» عليه 
أيديهم : الثدي. علامة الأمى وينبوع السعادة الطفلية الأولى). 


وم بحن فورة شوشو فجأة امرأة مكتملة واندلاع شبابها أمام ابراهيم. 
إل حافز! ' أيقظ عنده لحاجة السعى إلى المرأة الحقة إلى المبدأ الأنثوي الذي 
يضم الأم والمرأة والعشيقة والزوج. لا الطفلة البنت. مجتمعة في بؤرة 
واحدة مركبة عميقة الخصوبة. 

وهو قد رفضها عامداً لأن حبٌ شوشو كان يتمثل له حاسهاء كالزهادة 
لن لم يجد لعلة نفسه شفاء في الجلاد والضرب في زحمة الحياة. وكان يبدو له 
- بعد أن انتهى إلى ما انتهى إليه ‏ بمثابة الرفض للحياة. ورفض الحياة ‏ على 
كل سحره ‏ لا يزيد النفس إلا إحماء. الزهادة قد تكون منجى ولكتهبا 
يأس . وهي على كل ما تدل عليه من القدرة على التسامي فوى مغريات 
الحياة» قلّما تفضى إلا إلى أن تخسر التفس طيبها ورضاهاء والسّعادة لا تجنى 
في الحياة بأن يرد المرء يده بل بأن يمد يده إلى الثهار فيجنيهاء؛ ليس اصرح 
من ذلك دلالة على ما نستبصر في هذا الموقف من معنى. هو نم يرفضها 
تنصّلا من التبعة أو رفضاً للحياة» بل جرياً وراء سعادة يبتغيهاوإنْ كان 
يرأها مستحيلة . 


فى 


كانت شوشوء وظلّت دائياء جانباً واحدا بريثاً وصافياً مُقتطعا من هذه 
الوحدة الغنيّة المستحيلة المنشودة: وحدة أصل الحياة ولبّهاء وحدة التدفق 
والانطلاق لكل القوى الداخلية المهومة إلى الإشباع. القوى المتلاطمة في 
نفس الطفل الأبديّ . لهذا كانت شوشو ساحرة, وهذا أحبّهاء ولكنه في 
عمق ما كان يرفضها أساساً. ويعف عن القبض عليها بملء يديه. كيا كان 
يفعل مع كل النساء في حياته: ويشتاقها اشتياقه إلى جانب من البراءة 
والنصاعة يعرف أنه موجود, ومفقود معا. كان حبّه ها أساساً حب الأب 
الحاني لطفلته. أو طفلة امرأته. ومن ثم فقد كان الحل الخلقي الوحيد هو 
أن زم : بإرادتهء هذا الحب مهها كان فطل ها لاعجاً. 

أما ليلى فهى الجانب الصريح السافر ‏ العاري تقويا + من «المرأة الامىء 
وهي أقوى 507 درا وأحفلها بعرامة الانطلاىق. وجيشان قوى احخياة 
المرأة عن كل غمض وإبهام. هي موضوع الشهوة, وبحط إشباعهاء ومناط 
حبوطها في الوقت نفسه, «فإن الحياة فنها ‏ أقوى فنونما ‏ التشبيط» كما 
يقول. هي صورة الأمّ المعشوقة في حلم الشّهرة الأودييي : لعلف 
وشيره في مرضه الجديد. بل هي تنقذ حياته. انا حبه الجا أو على 
الاصح تبه للحياةً» تلده من جديد . ولولاها لقفى بالتأكيد. وهو ويحس 
أن مجحرّد وجودها شفاء. وان نظراتها سهاويّة. وأنْ حركاتها تفتر أعضاءه 
وترخي جفونه وتشعره بالسعادة. وأن كل امرى يعبدها ويستوحيها ويستمد منبأ 
الحداية والإرشاد». فمن تكون هذه غير الأمّ الأبديّة؟ 


دوقد لثمها غير أنه أحسّ أن اللّكمات عبث وباطلء وأنها فراشات 
تتسامى إلى نار الجسوع التي يحسّها طاغية؛ مع أنْ ليل جهدت أن تسقيه 
حي عدب وأن تعطيه حتى ترضيه. فقد كان يخيل إلبه وهو مستلق إلى 
جانيها أنه يستطيع أن يرى الكون وأن يقدره غتزلا في جسم جميل. ولا 
معان ايا ا ايم ءه عليه تامأ كاملاً». . . «وقد 
صدف من قال إن الحب قوامه التطلم. .» 


وف 


هذه المسيرة كلّها مسيرة التطلع إلى جوهر الحبٌ المطلق الشامل من وراء 
قناع المتعة الجزئيّة.» مهما كانت سقياها حتى الرضا والغثيان, التطلع إلى 
مثال الأم المرأة الكاملة, المثال المستحيل الذي لا يقسع يعد الشطام عن 
الفردوس الطفلٍ في أي مكان وأيّ زمان. والرٌّواية كلها منذ البداية حتى 
النباية حافلة بالإشارات الجميلة الموحية ببذه البصيرة الوحيدة الممكنة التي 
تضيء لغز الثنائيّة, وما اظننى بحاجة إلى مزيد من الاستشهاد بلمتن في هذا 
المجال. وإنما أطلب من القارى أن يعود إليها وني ذهنه هذا النوع من 
التفتح لقبول مثل هذا الفهم حتى يرى الرّواية في نورها الدّاخلي. وابراهيم 
يحلل هذين الحبّين بنفسه: حيّه للشوشو وحبّه لليل» فيقول لنا في غير خفاء 
«هما حبّان مختلفان يمثلان في مظاهرهما وفي جوهرهما مذهبين مختلفين : 
رفض الحياة. والاستغراق فيها. ولكنهها من حيث النتيجة سيّان». وإتما 
نزيد فنقول إنبها جانبان من حبٌ واحد عظيم موضوعه «الحياة» في لبها 
وجوهرها وأصلهاء في بؤرتها: «الأم المحبوبة». 

وعلى ضوء هذه البصيرة ندرك لماذا تسلك ليلى سلوكها الغريب المفاجى 
في الرواية» لسنا هنا في مجال أحداث «وافعية» تحتاج إلى تبرير مقنع. وقد 
شهدنا مثل ذلك من قبل ني كل من حالتي شوشو وماري, وكانت البناييات 
«الواقعية» التي يعلو با الكاتب مجصرد صروح من الديكور تدور فيها دراما 
أخرى لها منطقها الخاص غير الاجتماعي وغير الواقعي . 

وعندما تقطع ليى على نفسها عهدا بأن تنزل عن ابراهيم, وتَئْد حبّها له 
في صميمهاء لكي تتركه لشوشو التي انحسر طيفها تماما وانسدل السّتار 
عليه ؛لم يعد لا منذ الأن دور على الإطلاق ني الدراماء, وعندما تعمل في 
سبيل ذلك إلى أغرب ما يمكن أن تعمد إليه امرأة. فتتهم نفسها كتابة؛ 
وزوراء وف غير ضرورة؛ بنوع من العهر والفجور: «أتصنع الذوبان بين 
ذراعييك وأنت تضمني وتحعصر ف . . . أاتصنع أن روحي كلها قد صارت 
على شفتي وأنت تمصّها وتعضها. وأطلت من عيني وأنت تحدّق فيها وقسح 
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لى شعري . . هي صناعة أتقنتها يا صاحبي بالمرانة والتدرب . .»هذه 
الرسالة التى قرأهاء ومع ذلك احتال علينا الكاتب حتى كأنه محاها أيضاء 
كأنه لا يقبل أن تكون موجودة. فصوّر لنا ليل تخطفها ثانية وفي ظنها أنه ل 
يقرأها. كأنْ الكاتب يقول لنا - في منطق اللاوعي الذي لا يعترف بالنقائض إن 
الرّسالة موجودة وغير موجودة معاً. موجودة لأنها حلم شهوته العريق. بالام 
العشيقة. بجوكاستا الآثمة القديسة. في ليل فطام الطفولة الملبد. وغير 
موجودة أن في تلك المنطقة المخوفة من اللاوعى أيضا سطوة الأب الذي 
يتوحد بالخنمين والقانوةة بالأنا الأعلى الذى لا يقبل الحلم وينكر الليل. 

وهكذا تمضىي المسيرة في دورة كاملة؛ عائدة إلى نفس نقطة البدء. ولكن 
في طبقة أعلى. وقد انتهى كل شيء إلى حين ‏ ويخنئم ابراهيم جولته 
الأولى وهو يعود إلى أمّه العجرز المطهرة التي صفتها محن الأيام وهي تتمتم 
له بالدّعاء بين! تتداول حبّات المسبحة بأصابعها. تدعو له بما تشتهيه نفسه 
وترفضه في وقت واحد: بالاستقرار والسكينة . 


ولكن ابراهيم يجد في الصحراء معادلا كوبا آخر للعودة إلى الرحم. في 
عالمه الدّاخلى الذي لا ينفصل عن العالم الخارجي . ومن للم مزّة ثالثة أن 
نرى في الصحراء عنده محرد رمز لابراهيم نفسه. فليس و فى الرّواية كلها 
صيغة بنائية واحدة حميمة تبرر هذا الفهم وهو يقول: عرد 
أعدّي. تلك التي لا يجاوب في خخرايبا قلب قلباً. . . لكم توهمتها وأنا 
أضرب فيها وأطوف في نافيا سحا مستعارا يبدو فيه الوجه الأعظم 
متقنعاً. ولكم وقفت أدقّ الرّمل بقدمي وأفحص فيه بعصاي كالذي يريد 
أن يرقيها بالعزائم ليشفيها من هذا السحر الذي ضرب عليها واألزمها 
المحل. . . كيف لا تنفض عنها هذه الرّمال وتيرز للقمر. . . في مثل وشي 
0 
هو اسراهيم إذن إنما يريد أن يسرى الصحراء من ججدبها ومحلها 
ا أن يرئها بالحبٌ حي يجاوب فيها قلب قلباء بيرئها بالغورص فيها 
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والفحص في رمالحاء بإزاحة وجهها المستعار حتى يعثر على الوجه الأعظم : 
على وجه الحب الشامل. وجه الخصب والناء. تلك كلها رحلته. وزوجته 
الأولى - البديلة الأولى التى أثار فقدائبا صدمته؛ وكان حافزاً لانطلاقه في 
مسيرته - ترقد في قلب هذه الصّحراءء متوحٌدة بها أيضاًء كامنة فيها وإن 
كان قد ضرب عليها العفاء ‏ أو كاد. «فإنه ما يذكرها لذاتهاء بل لما طابت 
به نفسه». إِنْ من الصدق الف في هذه الرّواية أن كلّ كلمة تكاد تشير 
إشارة صريحة وجميلة إلى الدّراما النفسيّة الفاجعة التى حاولتا أن نستبصرها 
هناء دراما البحث عن الحبٌ الأول. والتطلّع إلى مطلقه. 


ولكن ذلك مقئع. بحيل فنيّة بارعة. لعلّها جازت عل المؤلّف. لست 
أدري حيل الصدام بالتقاليد والأداب الاجتماعية. حيل التسويغات لسلوك 
الشخصيّات, حيل المراوغة» والتهكم بالغير والنفس معاً. حيل التصوير 
دالواقعي» الدّقيق للمظاهر الخارجيّة في كل الأحوال وعند كل الشخصيّات 
وعلى الاخصٌ فيا يتعلّق بالبطل. فالحقيقة أنْ البطل هنا هو من أولئك 
«اللاأبطال: أو والأبطال الضدَّ» الذين عرفهم الفن في النصف الأول من 
القرن العشرين؛ ول يلق أحد من السّخرية والتهكم والتعرية عن كل زيف وكل 
توشية ما لقِيه . وظلم أخير أن ينسب التصوير الواقعي للشخصيات الهابطة 
التى لا يراها المؤلّف جديرة بحفاوته. كما ذهب إلى ذلك بعض النقّاد. 
فإن كل الشخصيات عند الكاتب - وأوهم شخصيّة ابراهيم وشخصيّات 
الحبيبات الثلاث (أو على الأصع الحبيية الواحدة) ‏ تصور لنا بحيلة 
التصوير «الواقعي» بل السّاخر المتهكم؛ منذ أو سطره منذ التقديم الذي 
هدي به ابراهيم المازني الرواية إلى نفسه. كيف يمكن أن نخطى نغمة 
السخرية والجرأة معا في هذا التقديم إلى نفسه «التى ها أحياء وفي سبيلها 
أسعى. وبها وحدها أعنى طائعاً أو كارهاً»؟ كيف يمكن أن نأخذ هذا 
الكلام على عملاته ونرتب عليه تهمة الانائية والنضوب؟ كيف يمكن أن 
تفوتنا نغمة الصدق الذي لا يقسّر إلا بأكثر من معناه الخسارجي؟ وكيف 
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يمكن أن نغفل القرائن ع الذامغة في حياة رجل هو ابراهيم الكاتب وهو 
ابراهيم المازني معا ‏ كانت كلّها كدّأ وسعياً من أجل الآخرين» وعذابا 
مستعراً من وقدة وعي حار لم تخفت حدته قطء وكان بشهادة معاصريه ‏ 
من آنس الناس ود وأبشهم ونهاً وأكثرهم إقالا عل الآخرين وحفاوة 
بهم. وهو مع ذلك يعاني في دخيلته ما يشبه تصويح الجفاف وقفر الوحشة 
ومرٌ العزلة. ولم يلق بعد ذلك تكريماً في حياته ولا فهمأ بعد مماته؟ وكيف 
ينسب إليه التضوب, وهو من أغزر الكتّاب إنتاجا وأعظمهم تدفقا 
بالعمل؟ اليس في عمله الفني نفسه. وهو عمل لا يتميّز بشىء أكثر من 
ميّزْه بالخصوبة المدرار المعطاء. والحيويّة» نفي بات لتهمة النضوب وتهمة 
العزلة عن الناس أيضا؟ الجدب والانقطاع عن الناس أعراض عصابيّة, 
أمَا الحفاوة بالعمل الفني فهي في ذاتها انتصار على المحل والقحل, ودلالة 

على النفس الريّانة والوعي المخضل بالنماء التفتح واستجابة للنزعة المطهرة 

نحو التواصل - عن طريق المعرفة التي يؤتيها الفنَ بالناس. على أكثر 

المستويات صدقا وقئقئيصة. 

ليست وابراهيم الكاتب؛ إذن رواية من اللون الروماتتي, ولا رواية 
هارب من الحياة عازف عنبهاء ولا وثيقة اجتاعية تدين كاتبها بالانضواء إلى 
زمرة أعداء المجتمع ومناهضي حركته . 

نف أرى في «اسراهيم الكاتب»؛ بتبسيط يكاد يكون مخلاء روابة 
منسللة البنيان في منطقها الدّاخلي. عميقة البصيرة؛ من أجمل روايات 
الأدب العري الحديث. هي رواية من روايات أبطال ‏ أو لاأبطال- الوعي 
الداخلى تضيء لنا الشقة الأولى ني مسيرة بحث عن الحبّ المطلق بنقيضيه : 
الحب. والمطلق. ولا تنه ننتهي الرواية مع ذلك إل باكتمال الشقة الثانية من 
ل 

والشرخ الأسامى في الرّواية ‏ مع ذلك هو أن لها مستويين: المستوى 
الواقعي الخارجي الاجتماعي . والمستوى العميق الاستبطاني الذاخلي» فهي 

بك/ا 


تبدو من الخارج رواية حب أحبطته التقاليد الاجتماعية . وفرار من المسكولية 
الاجتاعية. والفساد فيها فساد اجتماعي . وكأته فساد أخلاقي يٍ البطل 
الذي فد يلوح لنا - إذا أردنا أن نتخذ هذا الفهم اعتافا دخرارا لآ يربك 
إلا اللوت والحبوط . ولكنبا من الدّاخمل رواية بحث لجوج عن الخصوبة» 
وسعي إلى الالتحام بالحياة» أمًا الإحباط فمفروض تحكمه قوانين نفسية 
وكونية لا غلاب طاء قوائين الوجود نفسهء فالفساد هنا فساد كوني لا سبيل 
إلى البرء منه إلا بفعل الإخصاب نفسه. والعودة إلى بذرة الحب الأولية في 
نطاق قبول التناقض الأساسي بن دك الوعي وحيويته وبين كثافة المادة 
وجمودها. وهو بالضبط ما ننتهي به الرّواية . ولكن التركيبتين البنائيتين» في 
الرواية. لا تتطابقان تمام المطابقة. تجور إحداهما على الأخرى ‏ تارة هذه 
وطوراً تلك في مواضع كثيرة. ويجرّنا الكاتب إلى السخرية الاجتاعيّة 
مرة. ثم إلى سبحات التأمل الشاعري مرة. في تسلسل قلىى ومصدوع به 
شرخ لا يكاد يلتحم إلا قليلآ. اومن ثم لم تنصهسر البنينان الفوقية 
والتحتية ‏ في الرواية لمارا كاملا ولم تتداغماء وم تندمجا كما نشاء ذلك 
ضرورات الفنْ التي لا ترحم. فكأن الفساد قد تسلل إلى الرواية ‏ من 
حيث تركيب بنائها - كما تسلل إلى قلب الوجود نفسه. ديبل إل أنه من 
الممكن أن تكون نحن الأدمين رضررنا من صور الحياة علامات فساد 
وانحلال. ومن يدري؟ لعلنا حشرات طفيليّة بغصٌ بها كيان ضخم. فهي 
تعبث فيه, كيان ظل موجودا أكثر ئما ينبغي . ففسد. وصار جديرا بأن يرمى أو 
يمحىا. 


أها ابراهيم الثاني فقد وصل إل العقد الخامس هن عمره. ووخيل إليه 
أنه قد شاخ أو أشفى على الشيخوخة». لقد تقض عتو أشواق الشّباب. 
وئاب الرجل إلى «تحيّة» وهي «الصَديق والرُوجٍ والأم؛ معا في حشه بباء 
وف وافسع أمرها أيضا. كانت وهي بعد صديقة لا زوج. تتديبرله 
التغلْب على العقبات الاجتماعيّة التي تفف في طريق زواجههما ‏ ايضاً ‏ بل 
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تنذره وتهدّده بالحرمان متها للأبد. فيقبل منها ذلك على عكس ابراهيم 
الأؤل. فقد كانت أممّه قد ماتت الآن وهذه تأتي في الحقيقة لكي تتخذ 
مكانبا . 

ولكنُ المسيرة لم تكمل فصولا بعد. ندا نرى في عايدة طيفاً باهتاً 
لشوشوء ونرى في ميمي شبحاً آخر من ليى. وابراهيم الثاني يعيد تمثيل 
الدّراما القديمة. من جديد., بإيقاع أبطأ. «فقد اكتسب بالأناة. على الأيام. 
الإنصاف حتى من نفسه» «وما أكثر ما حزن أو تألم ولكنه كان يستطيع وهو 
يعلن ما يعانيه أن يمهد العذر للذي أورثه الألم أو الحزن... وإن كان 
عصبيًا ‏ لطول ماراض . نفسه على الحلم والانّزانه. هذه صورة الاب 
تتأكد ملامحها. منذ بداية المرحلة الثانية» فَإِنْ بوسعه الآن أن يدور حول 
التناقض الاسامي في حياته لا أن يحله ‏ بأن يدخل شيئا فشيئاً في إطار 
الاب حتى يبلغ في آخر مراحل مسيرته أن يحقق للصّورة كل مقوّماتها. هو 
هنا يبلغ النضوج . وتحمل الأعباء. والركون إلى نوع مهدد من الاستقراره 
ويصبح بالفعل أبا: هو أب للزوجة. وهو أب بالفعل» وبعد أن أنباته بأنها 
حامل دانحنى عليها وقبّلها. وضمّها صا خفيفا. وجلس وأجلها على 
حجره. ومسح لما شعرها بكفّه. وأسندها إلى صدره.. وقال: أظن أنَّ 
أمي يسرّها هذاء لو أمكن أن تدريء. أهناك أحمل من هذا تصويراً للأبوة 
الحانية. وللقبول الرخي. وللمصالحة بين المبدأ الأتشوي ‏ المبدأ الأصلي 
للحياة - وبين الواقع » والمبوض بالعبء الضروري في المّسير بالدورة حتى 
نايتها؟ ولكنٌ النناقض لم يحم رغم المصالحة. فهو يقول إنه يتغيّر كل 
ساعة. وقد تغير الآن. منذ لحظة. . . ولكن امرأته تقول: «لا يمكن أن 
تتغير. . ليس في عيني. . . ومالت عليه ولثمته «ولا في قلبي». 

وبهذا تختتم السّيرة خشامها الطبيعي, ويتبرّر في أعينناء وفي الحياة. 
ابراهيم . 
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لست الطيعة الخارجية عند ابراهيم المازني جرد وظيفضة فنية فحسب ء 
ابت ضيوزا مساعدة تؤكد وصفه لحالاات النفس. ولنبيث ورور جايسا 
يعين على الاإيهام والإيحاء. هي في ظبني من حالات الوعي الذاخلي نفسهء 
وإسقاط مباشر كامل للنفس على الخارج. بل هي أكثر من ذلك مقوم من 
مقومات الموقف الدّاخلي الذي يعانيه الوعي ويبلوه «كان دأبه أن يدور 
بعينيه في نفسه ليطلع على كل ما فيهاء وأن يجيلها فيما هو خخارج عنبا 
ليحيط بكل ما وراءهاء ولكنه قلما رأى شيئا خارجها إلا من خخلاها». 

ومن أوقع فقرات «ابراهيم الكاتب؛ وصف ذلك اليف الشتوي المبهم 
الممطر الموحل الملبد الذي تتشابه فيه المعالم في نوع من الرمادية الغائمة. أو 
تثور ثائرته وتبمي سحابته الكثيفة الواحدة فتغمر مجاليه . 

وما أقل ما عرف كتابنا هذا الرّيف الشعوى, وما أقلّ ما أصعوا إلى 
تقلباته ال حيّة. وما أقلّ ما خرجوا عن إكليشيه الرّيف الرّبيعي الجامد الذي 
يترد في كتاباتهم بشمسه المشرقة الشابئة. كأنه حلية مّة أو قالب 
مرصوص بلا خصائص متميزة. أهو فقر في ريفنا ورئاثة فيه. أم فقر في 
الوعي به ورثاثة في الحس به؟ 

هذا الحس الدقيق بالريف المصري. عند الازني» يؤازره تشرب يكاد 
يخامر أدبه كله مامرة حميمة للروح المصري. بل القاهري بالذات . 

ولكن الخصيصة الأخرى التي تفجؤنا بين الحين والحين في كتابات المازني 
هي هذا التوقف فجأة مي مسير الوعي» أمام الطبيعة الو كل شي 
متحجر. مظلم. جامد. كأنها لمسة الميدوزا التي تحيل كل شيء حجراء 
فيغيض ماء الحياة من كل حي . هذه الوقفة المفاجئة في الحس. هذا الشلل 
الذي يحول الوعي النابض المرهف إلى موضوع خارجي قاتم. يحدث عند 
المازني في فترات التأرّم الذي لا يطاق. وهو بالطبع - بصيرة نفسية وفلية 
صادقة فضلا عن أنه حيلة أو تقنية بارعة وناجعة؛ من حيل الدّفاع عن 
الذات أمام الحجمات الت لا راد لها. فهو عندما أوشك أن يحدس حبّه 
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المحتدم لشوشو يتيقظ. وأزمته القادمة المدمدمة التى لا حلّ لا بإزاء ذلك 
الحب. يقف ووراءه شوشو لا يمس بباء ينظر إلى السواد المطبق : «استحال 
كل شيء في السماء والأرضص ضور مرسومة. . . كأن هاوية من الخرس ققد 
ابتلعت كل صوت ونأمة. . . كان الأرض فد ضر ب عليه عليها السحر شيطان 
وألزمها حالة غير إنسانية يعبى الإنسان عن نعتها وكأئها فى غيبوبة أفقدتما 
وعيها. . . هذه الدنيا التى أنامتها عين غير مرئيّة». 

وجاءته هذه الخال من الانفصال والتحجر مرة أخرىء قٍِ بذاية أزمته 

ليل : «إنه راقد و من الخشب. . . ذلك السكون الذي يجعله يتوهم 
أنه يحلم بنفسه. وآن حياته وجسمه وكل شيء دكن أولكك ليس سوى 
حلم يتراءى له. وإن كل ما يبدو لعينيه ويجده قلبه ويجنه صدره ويقع له 
هذا كله قد حدث من قبل في مكان اخر ورت جبربهداة. 

ومن فضل القول الآن فيا ييل إل أن المح إلى كل نضائض الرومائنيّة 
في رؤية المازني الفنية ٠‏ لا في ثنائيته فقط بل في كل كتابانه القصصيّة. ٠‏ فهو 

من أدقٌ الناس حسا بالخدوش والثغرات والنتوءات الواقعيّة. منظورا إليها 
بمنظار بأوري رائق شفاف. وهو من ألطف الكتاب سخرية ومعابثة لنفسه 
وللناس, فهو يبدأ «ابراهيم الكاتب» وينهيها بالسخرية من نفسه. وهو 
يعطي للطبيب اليهودي الذي قام بإجهاض ليل اسم «الدكتور أفراييم؛ 
وهنا أكثر من يحرد المعابئة بنا وبنفسه بل فيه حدس وإيجاء بأنه. هو 
نمسه. الذي أجهض لمسرة حيه وفضى على بذرة الخصب في نبهاية ا 
الأولى من مسيرتهء وكأنه يستشرف عكس النهاية الضروريّة في آخر المرحلة 
الثانية من مسيرته . 

ومن الأمثلة التي نجتزئها اجتزاءً لاسلوبه المضاد للرومانتيّة أنه مثلاً يرصم 
تكون علاقة حبٌ في قصص له بعنوان «ناهده. فيأتي بنا إلى حدائق القناطر 
الخيرية (وهي من مشاهد قصصه الفصيرة المتكررة الأثيرة إليه) ويقول عن 
الفتاة: «لكنبا كانت مسرورة - النبيذ الماسخ - وهذه الدكة الخشبيّة الناشفة 
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والارض الخضراء المتموّجة والأشجار الباسقة الهرمة ‏ والشمس التي تملا 
الدّنيا بشرأ ودفكاً. وأخيراً هذا الرّجل». 

هذا مجرد تموذج للمقابلة البارعة في قصصه القصيرة بين عناصر الواقع 
المتآلفة بخشونتها ودمائتها معاء أمَا أسلوبه البياني فم أظنني في حاجة إلى 
الإفاضة فيه. فمن الواضح تماماً أن للمازتي أسلوبه المتفرّد الذي يسمو 
- طبقات فوق طبقات - غل أسلوب الكثرة الكائرة من كتاينا العصريين 
والقدامى على السّواء. وهو معدود في الطبقة الأولى من كتاب العربيّة 
القصصيين المبدعين في أسلوبه المعجز بنضارته وحيويته وبمرونته ومتانته 
معا. لقد أسعدنا المازني جميعاً. وكثيراًء بثراء لغته وكشوفه فيها. ولا أكاد 
انلك سنلكه .هذا الكجالب من كانا الفاصرين إلا الدين يرفنناك أن 
يكون لا ثالث هما: بحبى حقي وحسين ذو الفقار صيري . وقد نحت لنفسه 
هذا القاموس الغنى الفذ بدوام معاشرته للقدامى من كتاب العرب وصلته 
الحميمة بالمحدئين من كتاب الغرب على السواء. أمَا ولعه بالتراكيب 
الشعبيّة يداخلها في صلب لغته ‏ وأمثلتها لا عداد لها فقد جعل لتلك 
اللّغة مذاقا خاصًاً حبيبا إلى القارئ المصري خاصّة, نستمع إليه؛ على 
سبيل الثال القاصر المحدود وهو يقول: دفلوأنبا رأت ما أرى لطفت 
وانشقت مرارتها من الغيرة والكمده أو «على ذراعه فتاه مليحة منظرية» أو 
ددبت بها الرّجل بين وعور الحياة؛ أو «أقول لنفسبى وقعت وقعة سوداء» أو 
«لكن عينه على فصر نظرها وعمشها ‏ بقيت تزوغء أو «خشي أن تزل 
قدمها في الزحاليق» وهكذا بلا حصر ولا عداد. 


على أنْ تلك كلها هي السّمات الظاهريّة لاسلوب المازني مع عظمتها 
وروعة إنجازها ‏ ولكن المهم حقيقة هو شفوف هذا الأسلوب عن صاحبه. 
وصاحبه هو هو البطل في كل عمله الفني بل التصاقه به. فهو أسلوب 
متديرء حكم. يدير النظر في النفس ولا يغفل عن الخارج قط. حساس 
كالوتر المشدود؛ وعرو ومرّء لكنه على قوّْه دمث. سريع الفيء إلى الرّضاء 
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وعلى الرغم من لينه وسماحته فيه صلابة وعنف وتمرد. . . تلك كلها من 
أوصاف البطل في قصص المازني لكنها أيضاً أصدق الأوصاف لأسلوب 
المازني. والمطابقة هنا أكثر من أن تكون ع تساف الكل الساتو يان 
الأسلوب هو الرجل. فالأسلوب هنا هو الوعي الداخلي بكل وعوره 
وسهوله. وشطحاته وسبحاته؛ هو أسلوب يقترن بالحركة الدّاخليّة للنفئس 
الحساسة افترانا عضي ]. 

لذلك لا ندهش عندما يقول لنا المازني: «إن لاكتب الآن وكأني أضرب 
بالسياط. ولا أكاد أبدأ حتى أراني أعدو طلما للغاية. ورغبة فى الانتهاء؛. 
هو يكتب في حموة النداغم مع صميم ذاته, دون انفصال. ودون هوادة. 
وعلى عكس معاريّة طه حسين القاطعة المشرقة القائمة بالعقل والمحكومة به 
وحذهء 5 «دعاء الكروان» مشلا وعلى عكس اصرير أسمان التروس 
الارة التي تكاد تسمعهاء بل تالف فتك 6 وسارة» العقاد. 9 
صياغة المازنى الأسلوبية صياغة لدنة مندمجة بمشمون الخيرة الانفعالية 
والفقلة و تداعا عضوي وثيق . 

ولعل من المدهشس مع ذلك أن المأزي يستخدم تكنيك الحوار الداخلي 
0 الدَاخلية يأتي بها في صلب السرد دون فاصل شكلي ويسلكها لي 

عقّد الحكاية دون تمهيد, كلا انتضت منه الضرورة الفنية ذلك. متبىف نيج 

أضرابه من كتاب ها اصطلحنا على ميته وتيار الوعي؛ الغربيين, ولعله 
أسبق كتّابنا في «رتياد هذا الغهج . 

ذلك إلى أنه يستخدم طريقة السرد الموجز المبتسر الغني بالإيحاء. 
وقد عرفناه عند همنجواى., كما أسلفت القولء استخداماً يأخذ عليك 
انفاسك . ثم هو يستخدم أيضاً طريقة التدل الباشر فيحدّثك وجها 
لوجه. بين قوسينء, كما يمعل الكتاب الذين يعمدون إلى نفي الإعهام» وإلى 
التغريب بمعناه البريحختي المعاصر. وهو يدخل هذه الهوامش في قلب روايته 
يقطع الحكاية ليعلّق عليها أو يتهكم بهاء أو يعابث قارئه وبداعبه. لا عن 


فذذا 


سذاجة في استيعاب فنْ القطة بتكنيكه التقليدي؛: بل عن عمد يقصد به 
إلى التبعييد بين القارى وبين وهم الاندماج في القصّةء ليحقق من ذلك 
غرضا فنيا. 

وهو يستخدم هذه الطرائق الفنية الحديثة في قصصه القصيرة على 
الأخص . وهي قصص كاملة. في نوعها مازالت حية بل متدافعة الحياة عل 
رغم أنها تصف قاهرة عفا عليها الزّمن في سنوات قلائل؛ قاهرة سكانها 
مليون وربع مليون»: ومازال من الممكن أن تركب فيها الترام على راحتك. 
أو الحنطور ١م‏ يكن فيها أوتوبيس؟), قاهرة جروبي ووسان جيمس» في 
عرّهماء ومازالت أمبابة قرية في ضواحيها وبيته في صحراء الأمام عل 
حدودهاء والقناطر الخيريّة خلاء يسعك فيها أن تقل حبيبتك على هواك. 
وفيها البنات اليهوديّات يعملن في المكاتب ويراقصن الرجال في النوادي 
الخاصة. قاهرة آخر العشرينات وأوائل الثلاثينات . 


وهيى قصص أقرب إلى المناخ التشيكوقي. وإن كانت المأساة فيها دقيقة 
المدخل. مسترقاً مهاء مستخفية؛ وفيها من مشاهد الحبّ أعذيا واحلاها في 
قصصنا القصيرة. وأخقّها على التفس. واضُوٌَوْها في القلب. وهي قصص 
تختتم بقبلة ممع دعابة بارعة. والسخرية إحدى خصائصها الأساسية. 
سخرية المعابئة والفكاهة التى امتاز مها المازني من غير مرارة كاوية ولا سخط 
مدمره سخرية ة الذي يعرف نقائص الناس وقصورهم, وأوجه عجزهم. 
ويغمرها هم لأنبا من نقائصه وأوجه قصوره وعجزه هو نفسه. وفيها 0 
ذلك مفارقات تتأق من ذكاء قاطع لامع كحدّ السكين ونظرة يسطع كل 
شيء في ضوئها سطوعا يدفعك برغمك إلى الابتام والقهقهة. وفيها حوار 
شديد اللوذعية إن صح التعبر. يبدو لك تلقائيًا عفويًا يتسلل بشكل 
طبيعي إلى نقطة انفجار الضحك ‏ وهو بالفعل كذلك؛, وإن كان لا يمخطئك 
أن ترى تدبيره والإعداد له والتصاعد فيه نحو ذروته في تمهيدات بارعة 
الفسيوارة : 
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هذه السّخرية ‏ أيضا من أجل الدّلائل على الالتصاق الحميم بين 
المازني وبين المصريين عامّة, والقاهريين بالذّات. وتحالطتهم, وتجاوبه 
معهم . 

ومن أجمل قصصه ما يعود بنا إلى أحداث طفولته الأولى في آخر القرن 
الماضي . مثل فصني والمحشارس» ودفتاة الحارة» وقصته الطويلة الرائعة «عود 
على بدءه. وللمازني عطف يدر به القلب على فواجع الطفولة الصّغيرة, 
وحدس يكاد يكون سحريا بالمنطق الطفلٍ والنفس الطفليّة. ولا يكاد يكون 
له نظير في ذلك, عل الإطلاق. في أدبنا العري إلا في اللمحات الأولى من 
والأيام» . .. أيمكن أن نعزو ذلك إلى أن الطفل الأبدي ظل أيدا يقظا قٍِ 
دخيلة الرجل والشيخ؟ 

على أن بعض قصصه القصرة لا تعدو أن تكون دعابات لطيفة وبارعة 

ولا أملك أن أفرغ من حديثي عن قصص الازني القصيرة إلا إذا عدت 
فأشرت إلى ذلك العنصر الذي أدعوه بالعنصر الخراني الفانتازي والذي 
يدخل في أعماله بين الحين والحين. شيئاً لا تفسير له. من خارج منطقة 
الواقع. يضعه أمامك دون محاولة للتريسر. ومن أعمى الأمثلة على ذلك هما 
يأتي في قصّة له بعنوان «تفيدة؛ (تصور هذا العنوان!) وهشو يصف صاحبة 
هذا الاسم. في طفولتها: ووحدها تتدفاً أما م النار المغفمطربة الخفاقة 
اللمعان. . . من أين جاءت يا ترى هذه السعادة التى تومضص بها عيناها ,١‏ أو 
نشي ما هاتان الشفتان الصَامتان؟ أحسست أن أنفاسي أسر عت وأن 
الذموع تمول في عيني. فقد كانت الفتاة حميلة. وكانت الروعة قد غمسرت 
صدري. بل ملا قلبي الخوف كأنما اشهد الحياة نفسها لا إنسانا فانيا 
مثلي. .. نعم كانت الحياة نفسها تنظر إل من عينيها. . وبعينيها. .4. 
ومئل ذلك حكاية أحمد الميت في وابراهيم الكاتب»؛. هو ميت بالفعل وإن 
كاناحا سعى وفطت ويكاد يقنعك الكاتب أنه ميت. (هل هو فيمة 
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رمزيّة أخرى فى الرّواية؟). وله قصص أخرى استمذها من الأساطير. 
موجعة وفاجعة بهذا العنصر الذي لا تبرير له والدي لسسنة العنصر 
«الفانتازي» . 
ا 

تبقى لي كلمة صغيرة أريد أن أذود بها تبأ أخرى ظلمة في يقيني أحاقت 
بالمازني بعد وفاته. كما أحاقت به المحن الكثيرة قُِ حياته . فقد اتهم أن 
فلسفته هى الحرب من الخحياة. واعتقد أنه على النقيض تماما كان من أكثر 
كتابنا ولعا بالحياة ونه إليهاء ولعل المقصود من التهمة الهرب من حياة 
المجتمع . وقد سيق في تأييد ذلك أنه كان في يوم من الأيام رئيسا لتحرير 
جريدتي «الاتحاد» و«السياسة: وهما من الصّحف التي كانت في الماضي الغابر 
لسان حال الملكية المصرية والاقطاعيين المصربين»"'. 

ومن الصعب أن نقيم مثل هذه التهمة على كانتب مصري لاشك في 
توقد حّه الوطنى» بمثل هذه الحنجة. في عصر تراوحت فيه أساليب 
الصّراع السّيامي وتقلب الكتاب بين الأحزاب المختلفة لدواعي طلب 
العيش أساسا لالدواع من العقيدة السياسية. والأمثلة على انضمام كتابنا 
المعروفين بدفاعهم عن قيم الديمقراطية ومحبتهم للشعب, إلى صحف 
الاقطاعيين والرجعيين كثيرة لا مجال لسردها. ولا خل مع ذلك لختطيق 
مقاييس مرحلتنا التَارِييّة الراهنة على عصر يختلف عنبها اختلافا أساسيا . 

يكفى هنا أن أورد له ما يقول ابراهيم الثاني : «وخخطر له أن يقظتهم 
الأمن والاطمئئان. وأنهم ورثوا ضعف الثقة بالعدل وحسن النيّات» وما 
يقول الازني: «لا أجعل بالي إلى هذه الاصول التي يكثر اللغط بها. ولا 


(#) انظر: د. عبد العظيم انيس : «في الثقافة المصريّة؛ طبعة دار الفكر الجديد. بروت 
مهة١.‏ ص 78 ., 
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أعبا بها شيثاً؛ ولا أرى النّاس إلا سواءً. وإن كانوا يبدون متفاوتين أشد 
التفاوت, وأنا عدو لدود لكل من يرفع طبقة فوق طبقة. ويفرّق بين الناس 
فيقول هذا كريم الأصيل وهذا لئيمه”. وهي آراء واصحة. بل مواقف 
لا يخفى ما فيها من شجاعة أدبية في ذلك الماضى الغابر الذي كانت فيه 
الملكيّة والاقطاعية المصرية. ومن ورائهما الاستعمار البريطاني. هم أصحاب 
السطوة الحقيقيّة وفي يدهم كل أدوات الإرهاب والقمع . 

ومع ذلك فإن المهم حقيقة هو المحبة الصادقة الفي تتقطر من كل أعيال 
المازني للناسه وللشعبء وللصغار والممقهورين والموجوعين. ومن كل 
سلوكه معهم في حياته العملية”” 

أما حمّه الفلسفيً العبثي بالكون. وتشاؤمه العقلي والانفعالي؛ فلن 
تقنعني حجّة مهما كانت أنهها دليل على الرّجعيّة: أو مصداق الحرب من 
الحياة. أو علامة علل النضوب: ذلك أنه علينا في تواضع أن :شف 
جوهر هذا الحس العبثي وأن نرده إلى أصله الحفيقئ في توقد محبة الحياة لا 
في جفاء كراهتها وأن نضعه الموضع الصحيح في أحد قطبي التناقفض الذي 
يقابل بين انبمار وعي الانسان وبين حمود مادة الكون. ونيحيط مهما فا قٍِ 
صيغة محكوم فيها بالفناء على الوعي الإنساني ‏ وهو كل ما للإنسان؛ بل هو 
الانسان. 

وفي هذا الوعي المشبوب؛. وفي صدق التعبير عنه, إلى جانب القيم 
الفنيّة الكثيرة, 1 تكمن فضيلة المازني الأساسية., والقيمة 
الأخلاقيّة العالية لفنه . 


(#) :من النافذة؛ طبعة دار المعارف واقرأء ص 1١‏ . 
ليخ انظر: فتحي رصوال: وعصر ورجال» مكسة الانجلو المصرية ص 1868 . 
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آخر أَيَام العميد 
قاف السيرة الذاتية لطه ححجسين 


ليس بالشيء اليسير أن يتحدّث المره عن كتاب العميد الشييخ الجليل 
الدكتور طه حسين. وأي كتاب؟ الجزء الثالث من الرّائعة الذائعة الميت 
الأيام. . ! لقد اكتسب طه حسينء مع الأيّام؛ في قرارة وعينا صورة 
«الآب» بما تشتمل عليه هذه المّسورة من كل عمق الإيحاءات التي تعرفها 
دراسات علم النفس التحليل. وما تبتعثه من هيبة تكاد تكون لاواعية 
لفرط ما تبلغه من ركوز وذهاب إلى الأغوار, وما تحمله, أيضاً. من حفزء 
لدينا نحن أبناءه» إلى توكيد لنظرة أخسرى, وتلمّس لطرق جديدة. ونحن 
كلنا أبناء المعلم العظيم. ديننا له يوقر تواهلت, وسيرته متوهجة ْ 
ضائرنا. بكل ما لها من غنى فادح, وخصب خصيب . 
قصاراي في هذه العجالة الوجيزة. أن زجي التحية لاسم الشيخ 
العظيم عن ملحمة حياته الحافلة. وأن أقدّم حاشية أو حاشيتين على منه 
الكبير. قُِ سبيلٍ إلى استيضاح لمحات من ذلك المناخ الثقافي الذى أدعوه 
الأن دما قبل الحساسية الحديدة» . 
والجزء ء الثالث من أيام طه حسين يصل ما انقطع من سيرته بعد أربعة 
أعوام في الازهر عرفنا قصّتها في الجزء الشاني. وتمتدٌ بنا حتى بعيد لورة 
2,484 ونضطرب خلال ذلك بين مشاهد متعاقبة من حياته وهو ينسلخ 
شيأ فشيئاً عن بيثته الأزهرية القدعة التي كان حفيًا بباء متمردا عليهاء فى قٍِ 
زفت منعاء متعلقاً بها وساخطاً عليها. ٠‏ لم وهو يندرج ني سياق حياة جديدة 
عليه وعل مصر كلها - كل الجذة حياة الجامعة المصرية. وما تختطه من 
تقاليد. وما تضفيه من قيم» في وجدان مصر عامة. وفي حياة روادها 
الأوائل بخاصة. وفي هذه الشقة من رحلته تمضى الحياة في نقلات سريعة. 
حاسمة؛ من الأزهر إلى الجامعة. ومن القاهرة إلى باريس. ومن السلم إلى 
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الحسرب» ومن حياة الطلاب إلى عناء التدريس. ومن الوحدة والغربة 
والوحشة العميقة إلى الأنس بالرفقة الطليّبة والروح إلى الحنان المفتقد. ومن 
التعقل والريث إلى المغامرة واقتحام المجاهيل. في مد متصل من الإصرار 
والنضال الذي لا يبن مهما ساورته سورات هن القلق الممضٌ اللاعج الذي 
يكاد يشفي على القنوط وإن كان لا يتردى في هوته قط . 


والكتاس. على ذلك النحوء. سلسلة من الصَّورء واللمحات. 
والتخطيطات الموجزة القاطعة., الحادة. المتتالية في غير هون تأخذ بعضها 
برقاب بعض. أوْل ما يفجؤنا هنا هو ذلك الإيقاع السريع لانثيال 
الذكريات» بده ا ل عو مركز صلب الحدود. نفتقد فيهاء. بثىء من 
الاسف. ذلك النّفس الطوبل الحادى الذي عرفناه في الجزأين الأول والشاني 
من الآيام ؛ وذلك التلبّث الواني المدقق, أو ذلك الحون الذي تفيضه 
ذكريات الطفولة والصباء بطبيعتها. وما يتخلله من ظلال معني بتفصيلها 
وتعمُق حناياها. فى الحزء الأول على الأخص من الأيام سمات العمل الفني 
غالبة, أما هنا فنحن بإزاء الثيزة الذائة وقد أخذت تمتزج بشكل لا معدى 
عنه بالتاريخ العا بتاريخ أمة تتطور وتشى لنفسها مرحلة حاسمة. ولا 
يعود الراوى هو الذَّاتَ الحميمة فقط. بل هو أيضا الشخصيّة العامة التي 
تضرب يسهم وافر. وله وقعه النافذ. في تاريخ 2 شعبنا. توارى جانب الفن 
- أو الفن النصصي على الاقل ههماء قليلا وغل الجحانب التاريخي . أو 

حتى الوثائقي أعياناء عل الي الداتة ٠‏ ومع ذلك فيا من شك أن طبيعة 
المرحلة كانت تقتضى هذاء ومع ذلك فإن هذا ليس صحيحا كله على 
إطلاقه ى وإقسا هو رجحان كفة على كممة في ميزان واححد لا يكف عن 
الصّعود والحبوط. فقد كانت حياة الطفل والصبي مرتبطة بحياة بلده. في 
الجزء الأول والثانى من الأيّام؛ ومازالت حياة البلد تشكل مسار الرّجل 
الذي تنصهر روحه في بوئقة الآلام والهموم العامة والشخصية الحميمة على 
الّسواء. وإذا كان صحيحاً أنْنا نفتقد في هذا الجزء الشالث من الكتاب 
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بعض خصائص الفنّ القصصى, كما تسِدّى في كتابة السّيرة الذّائيّة - فإننا 
تسد قة2 كيزا و لخضائص أخصرى من فنّ كتابة هذه السيرة: نجد 
القصد والايجاز في تصوير الأشخاص والاحداث. بخطوط نافذة معراة عن 
كل تفويف أو توشية. نجد روح الدّعابة المخاضة بطه حسين وحده. لا 
مذاقها الفريد لا يمائله فيه كاتب اخر من كتابنا. دعابة فيها كل ذكاء 
الأزعري القديم ‏ وأحيانا تفل يده وإيجاع ضربته. وفيها سياحة ودرارة 
7 مخطوفة كلها خطفاً كما ينبغي للذعابة أن تكون, ثم نجدء في هذا 
الجزء الثالث من الأيام. ضريا هن الفقسوة حل النفين:»: وعدلل الاخرية: 
لمحنا بداياته في الجزأين الأول والثاني. لكنه هناء في حكاية المعترك الصصعب 
الذى تجتازه مرحلة الشباب والنكوة. أوضح وأنفذ - وهي مع ذلك فسوة 
بيوريتانية ‏ أو تطهرية إذا ثء فكت - أي فسوة < خلقيّة أساساً تمأقّ عن صرامة 
أخذ النفس - والغير بالشدة. ذودا عن قيم خلقية باطنها الرحمة وظاهرها 
العذاب ك)| يقال. تيم هي في صميمها قيم المحّة الإنسانية الصَارمة 
الوجه . ! 

وليس بالوسع حقا أن نسرد. حتى مجرّد السّرد. رؤوس عناوين المشاهد 
الكثيرة المتلاحقة في هذا الكتاب المتدفق الذي يغصٌ بباء يكفى أن أشير 
إلى تلك الجرأة التى عرفتاها وأحببتاها عند شيخنا الجليل ‏ ومازال حقاً كما 
يصر على تسمية ع هوفتى الأيام . بكل عرامة شبابه القديمة ‏ ومازال 
قادراً على أن يتناول موضوعات وشخوصا لا تجسر على تناولها الغالبيّة 
العظمى من كتاينا في حياء هو في باب النفاق أو الصانة أدخل . والقصص 
الكثيرة التي يحشد بب الكتاب مصداق هذه الجرأة. نذكر منها قصّة صديقه 
نواسي المذهب نواسى اللهورى. ماحد ا در التي تكاد 
شبح تصبح أسطورة والتي خفقت لها القلوب في زمانها. مي التِى لم يعرف متها 
إلا الصوت الرقيق. أو قصة لقائه مرة بعد مرة. بالخديوي الذي أصبح 
سلطاناً. ثم بالسلطان الذي أصبح ملكاء أو قصّة تلك العلاقة الغريبة 
المتنافضة الحوانب بسعد زغلول . 
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على أن هذه كلها في نجاية الأمر مسارب جانبية. مع خطرها وأهميّة ما 
تكشف عنه من طباع وخصائص بعض رجالات مصر أو بعض ناسها 
الطيبين البسطاء, إتما بؤرة هذا الكتاب الني ينبعث عنها إشعاع متوهج 
يغمر كل عضوائة هي قصّة هذا الكفاح الدؤوب العنيد في سبيل العلم . 
وهو بالطبع يس كنا فد الخوانب وليس برد قصة انتصار أكاديمي في 
ظروف صعبة. وراء هذا اللإصرار الصلي نستشْفٌ تلك اليقظة العقادّة 
الدائمة التوزء ذلك الفضول الموصول, المتوم إلى المعرقة والمشغوف با 
هذه سمة فارفة للرّواد والفاتحين في كل ميدان. لكن ذلك كله ترفده ‏ كما 
هو واضح ‏ روافد قلق لا يستكن. ونزعة غلابة نحو التفوّق على محنة 
أساسيّة . على أنْ هذا الكفاح لا يمكن أن ينفصل عن قصّة الحبٌ العظيمة 
التي نضيء حقا قلب هذا الكتاب. وقلب صاحصه. كى) تريق أيضا ضوءها 
ليق على نفوسنا إذ نتابع. في غفة. تقب أدوارها من الوحشة والشرية 
إفى الأمل. من دعة القلب إلى سوم النفس الشدائد وقسرها على الكدّ في 
التحصيل. المضى قدما. في قصد لا بلتوي . قدما نحو تحقيق الغاية . 

وإذا كانت تلك المحنة ١‏ الأساسة ‏ التي كانت حياة طه حسين الملحمية 
جلادا منصلا فا - فد شغلت حيرا له وزنه في الجزأين الأول والثاني من 
أيَامه. فإنها فائزال لاخر النالك شقلا شاغلا وان كانت محدمى ما 
ومازالت تلك القرى الحميمة بين ضصاحب الأيام وصاحب المحبسير'. 'لمقي 
بظلافا على الكتاب كلّه. سواء كان ذلك باللمس امي أو بالإيضاح 
الموجع. وقد كان حريًا ببسذه المحنة أن تؤدي بحياته إلى مهاوي اليأس 
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فلك العام 
هلمن صدوى فق أن اعازل ان احص لك هده الخيرة الزاتمنة .إن 
عذوبة النثر عند طه حسين هنا ترقئ ‏ كما نعرف جمبعا كيف ترقى - إلى 
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الشعر الحقّ الأصيل. إنما أحب أن أشيرء فقط. إلى هذا التوازن الدّقيق في 
الصّياغة الأسلوبيّة عنده. وأن أستشفٌ وراءه توازنا من نوع أعمق. في بنية 
صاحب الأيَام نفسها. في صياغة طه حسين نوع فد من التناغم بين 
الصلاية الوافعية والرقة الرومانسيةء نوع من التوازن بين الحفاوة بالتفاصيل 
اليوميّة الخارجيّة والعكوف على داخخل النفس يتقصى خفاياها وينخلها من 
شوائبهاء ليست الموسيقية التي اشئهر بها طه حسين مجرد حلية يزدان بها 
أسلوبه؛ بل أكاد أقول [باعصةام حمالض ذاته. صلابة الصعيدي 
مضفورة عنده برقة المثقف العا مى. رحابة أفقه العقلى مستندة إلى عناد فيه 
يراه حقا وركوب للرأس لا يثنيه شبيء. حرصه على الجوانب العمليّة في 
الحياة» وتسليمه بما يسمّيه حقائقها يندرج في سياق من الاشواق الغامضة 
والمثاليات المجنحة, معرفته الحميمة بأحزان الوحدة والوحشة لا تناف مع 
اقتحامه معارك الحياة العامة ورميه بالنفس في غمراتها. ذلك كله ينعكس 
في خصائص كتابته : حلاوة الجرس مع دفة التركيب . وضوح العبارة بل 
سطوعها مع متائة أسرها ورسوخ أركانها. نفاذ الفكرة وذكاؤها مع شاعرية 
النبرة وانطلاقها على سجيّتها. هذا التوازن الموفق. في ظنى. هو سر الطاقة 
الهائلة التي تتفجر بها حياة الرجل الحاشدة. ليس الصراع هنا بين النقائفض 
مدمّراً. هدر القوى في غير طائل, بل هو صراع محكوم. مسيطر عليه. 
يتيح - بانتصار التوازن فيه إطلاق الطاقة الكامنة من غير أن تضيع 
سدى. وهذا القانون الذي نعرفه من خيرة علم النفس التحليلى يد 
مصداقه في التحليل الصياغي لأسلوب طه حسين الفريد. ىا يجد مصداقه 
في النظر إلى ما حقضه. وأنجزته. هذه الحياة الوافرة. لا يجنح الكتاب قط 
إلى تعمق جانب واحد بعينه من جوانب عديدة. فيجور به الشطط؛ لا 
يزيغ وراء فتنة الدّهابٍ إلى مناطق ها وراء الحدود. هناك. دائمأء توازن قد 
يكون متوتراً أو رخياً. لكنه. دائماء محكوم ومحسوب. العقل يبديه ويحدوه. 
وجيشان الحس والانفعال يحفزه ويستفره. الصفاء تقابله بل تتسرّب إلى 
داخله عتمة رفيقة حيناً وعاصفة حيناً. والقنوط يعتدل به التفاؤل 
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والاستبشارء. والايمان تنوشه خطرات من الشك قد يكون ] وقد لا 
يكون. وتعذد مناحي الاهتمام وتنوعهاء إنما يدور حول ,كائز قليلة بارزة 
وحيدة. لاتشتتِ هنال وإنما دوائر تتسع لتعود نحو بور قليلة ثابتة . 

هل نحاول أن نستقصي بعض تلك البؤر المركزيّة المشعّة كيا تبدو لنا في 
هذا الكتاي؟ منهاء كما قلناء ذلك الشغف اللاعج بالمعرفة. ومنها ذلك 
الخحرص الذي يكاد يكون غلوا وتزمتا. على الذود عن الكرياء والكرامة, 
منها الوفاء للأساتذة والأصحاب. منها أيضا تلك البصيرة النافذة يما في 
الناس من أوجه قصور مثيرة للسخرية» وضريها بقسوة لا ينجو صاحبها 
نفسه من طائلتها- ومنها أيضاً الرّفق بالضعفاء والمنكويين والمعدَِّين في 
الأرض . منها الإيمان بالعقل والحرية. وحرية الفكر هنا نواة للحرية بمعناها 
الواسع العريض. ومنها أيضاً صرامة الالتزام بقانون أخلاقي وضعه صاحبه 
فيه منها دقّة اتباع امسج العلمي ومنها أيضا رهافة الح في تذوق 
الجانب الشعرى من الأدب والحياة معا. وليست هذه كلهاء فيما نرى. إلا 
مظاهر, متراسلة.متساوقة, تكمل بعضها بعضا. من حقيقة واحدة 
متوازنة الموى والطاقات . 

لا يبقى لي إلا أن أشبر إلى الضوء الجديد الذي يلقيه طه حسين المؤرخ 
على جانب أو أكثر من شخصيّات مشثل السّلطان حسين, أو الملك فوّادء أو 
سعد زغلول. أو على أحداث مثا تطور الحياة الجامعيّة؛ أو الصحفية أو 
مستوى المعيشة أو حتى شطحات البيروقراطيّة العتيدة في مصرء في تلك 
الفترة المحدودة. إلى جانب غنى السيرة الذاتيّة نجد هنا رصيدا لمينا 
للمؤرخ . 

وني الكتاب ثروة أخرى من الصّور القصيرة المركزة الموحية لأغاط من 
الأشخاص. كبارا ومغمورين, لا تنفد المئعة بهاء ولا من السهل أن ينتهي 
تأمل دلالاتها . 

وبنتهي الكتاب بصفحات قلائل هي وحدها آية على تلك الشخصيّة 
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الني لا ترى في الحيدة الأكاديمية إلا ما يقرب من الحبن والتخاذل. والني 
يحفزها حب عميق للوطن ةيما في الالتزام عا براه جما وا 
لقتضيات ذلك القانون الخلقى الذي يقوم على إيمان عميق بالحرية. ويمد 
الفمير بطافنة لا حم .لما أزار». مسشظل قيعة تاك من القيو الحية في 
تاريخناء وفي نفوسناء وفي وجدان شعبنا. 
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محمود البدوي 
رسوم تخطيطية للحدوتة 
على الحدود بين الحساسية القديمة 
والحساسية الجديد 


مازلت آقرأً قصص البدوي كلها بعد مرور سنوات على وفاة القصّاص 
الكبير ١(‏ فبراير (شباط) )١987‏ كا قرأتها طوال ثلاثة عقود من الزْمان 
على الأقل ‏ باستمتاع خالص وفرح لا أجد مثله إذ أقرأ لأيّ كاتب آخر من 
عندنا. وقد حفزني ذلك إلى أن أنظر قليلاء في سر هذا الفنان العظيم . ما 
الذى جعله يحتفظ ببذه النضارة الغضة وهذا الثباب المتجدّد في عمله؟ ما 
الذي يستثير - فيّ. على الأقل. وإن كنت وائقا أنني لست وحدي في هذا 
المجال ‏ كل تلك البهجة والتشويق والسّرور الخالص إذ أقرأ قصصه 
الجميلة الصغيرة؟ ما سر هذا التدفق. هذا الفيض من الفنّ الخاضص؟ 


ليست هذه التاملات التي أطرحها بين أبديكم الآن إلا نوعا من الخَوَمان 
حول هذا السرء سعياً إلى تكشّف شيء من خنفاياه: يحفزها أبضا نوع من 
الشعور بالوفاء والعرفان هذا الرّجل الذي ظل يكتب بصدق. وعفوية. 
وإخلاص وتواضع . ووذاقة» تافرة كليا وتمئة حذا مئن الأربعتات عل 
الأقل إن لم يكن قبل ذلك . 

ولنأخذ على سبيل الاختيار العفوي نصّة «الرّسالةه مشلاء التي نشرت 
منذ قرابة العشرين عاماً في يناير (كانون الثاني) 1417/4 . هي حكاية زوجة ضابط 
في خلال معارك أكتوبر (تشرين الأول) العظيمة. حياتها اليومية البيتية بانتظار 
أخبار زوجها الذي يقاتل على الجبهة: وبانتظار عودته. وهي مخترع اخختراعا أن 
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زوجها أرسل ها رسالة حدّثها فيها عن عمله البطولي في الحرب وكيف كانت فرقته 
أول فرقة في الجيش عبرت القناة ورفعت العلم . 

وتمضى القصة في تنبع حياة هذه الزّوجة وعلاقاتها بجيرانها وزيارة أبيها 
ها حتى يعود زوجها فجاة سال بحان عر جريح فكأتها تتكره حق 
تكتشف ‏ وهو نائم ‏ أنه قد جرح فعلاء «فْضِبَح إليها 5 عنف وجنون 
وهي تضحك حتى استيقظ على قبلاتها وضحكاتا. . . » 

وقصّة «الحارس» أيضآً على سبيل المثال النموذجي قصّة ضابط آخسر 
حكي لنا كيف عاد وحده, من منفلوط. في اليوم الناسع من أكتوبر (تشرين 
الأول) حا رسالمجندة اسرائيليّة هوت طائرتها في الصّعيد وكيف حاولت اهرب منه 
في الحقول. في الليل. وكيف أسرها من جديد. ويحكى «كيف حاولت أن تغريه . 
حتى أوثقها وعاد يستعدٌ لحولة أخرى معها في هذا اليل الساكن» . 

أما قصة «الكمنجة» التى نشرت في الهلال في أكتوبر (تشرين الأول) 1417/7 . 
فهي قصّة فدائي فلسطين يطارده الأعداء في مدينةٍ بأورويا فيطلق عليهم 
الرصاص من مدفعه الرشاش الذى يخفيه في كمنجة. والحكاية تدور بالتشابك 
مع قصة حب عايرة مع مضيفة طيران كتلك القصص العابرة من الحب التي 
لا عداد ها في عمل محمود البدوي . كلها تدور في القاطرات والطائرات 
والسيارات والفنادق. كلها مؤثرة ووجيزة وسريعة الاشتعال وسريعة 
الانطماء . 

وني «القطار الأزرق» نجد تموذجا آخر من تنماذج المصادفات التي تتكرّر 
كثيرأً جد في قصص البدوي. إذ يلتفى رجل مسافرء في قطار الليل إلى 
ليننجراد (سان بط رسبرج قديماء والآن) بابنته ‏ وهو لا يعرفها ‏ من حبيبة 
قديمة عفى على ذكرياتها الزمن 

أل ما نلاحظ أن قصص البدوي كلها بلا استثناء تتناول مصائر الناصس 
في لحظات تقاطم أو ارتطام. تصطدم بعضها ببعض. ثم تمضي . في حالة 
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ور تمر وحركة لا تتوقف أبداى غياس وعودة ورحلة ونقللات ووقفات 
قصيرة ملهوفة. لست أذكر قصّة واحدة تدور في موقف سكوني أو يتلبث 
الفنان فيها أمام نقطة ثابتة. رؤاه دائه) على جناح السّفره يكل معانيه. بين 
الحياة والموت وحوادثهما وفواجعهماء دون أن يقر ها قرار. 


لعل و هذااجانا من سر سبعره لناة ولكنه قطعاً ليس كل شى». 


لعل بعض ما يعيننا على تفهّم هذا السرٌ أن نرى كيف يعالج الفنان 
هذه التيمة الاساسيّة ‏ تيمة تصادم مصائر الناس في رحلتها المستمسرة - 


أؤل ما ييدَهُنا ‏ ويمتِعنا عند محمود البدوي. تلك تلك البساطة العفوية في 
أسلوبه. اختياره لأوضح الكلمات وأقربها منالا كأنه يلتقطها من تيار الحياة 
اسه اتنددي] علا من 11 دنه في تعرّجاته السهلة وسقطاته 
وسكلائه وجيشانه. من فرط بساطتها يخيل إليك أنها صيغ قالبيَة 
كليشيهات جاهزة, قطم من الحصى مدورة لامعة بأخذها من مجرى مياه 
الحياة - وهي كذلك فعلا في نباية الآمر ولكتها موظفة توظيفاً فنياً في سياق 
ليس قاليياً ولا جاهزاً ولا مألوف السنن. ومع ذلك فهي صياغات ليست 
مستذلة ولا نه تفهة الطعم. الفئنان بحس مرهف وباهر البراعة ينسج ف هذه 
الشبكة من كليات الحياة اليومية ‏ وبنفس مادة الحياة اليومية - تعبيرات نافذة 
أصيلة مفاجئة تضفي على كلّ ما حوها نوراً جديدا وديعاً ومشما . خد مثلا 
هذه العبارة: : وخلعت سترتها واعذت تنظفها. وبدا حمها من تحت 
القميص متسخاً كأن به آثار جرح»؛ لم يقل جسمهاء , أو كتفها مشلاء لم 
بقل به آثار جرح فقطء لم يقل متسخا فقط؛ هذه التشكيلة التي استخدمها 
البدوي بالفعل من الكلهات العادية المألوفة , ف هذا السياق» تعطي صورة 
حية شديدة 0 ودفيقة ذا ومقيكة ذا . لبد 0 هذا لا مثالا لا واحدا 
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الكبير. وليس هذا الأسلوب نتاح العلاج الواقعي السردي التقليدي ‏ كما 
يخيل إلينا لأول وهلة. 

إن الدعرى الي أتقدّم مهأ هنا أن محمود البدوي ليس على الإطلاقف كاتا 
واقعيّاً من الطراز المالوف المطروق» بل هو أساساً ينتمى إلى كتاب 
الفانتازيا. ولن أتحدّث أيضاً عا يسهل تسميته بالشّاعريّة. . وقد ابتذل هذا 
المصطلح النّقدي حتى أوشك آلآ يعنى شيئاً. ولكتنى سوف أصل إلى ذلك 
بعد أن أفرغ من الإشارة؛ بسرعة, إلى خصائص اللغة الفنيّة عند محمود 
البدوي. أي إلى مقدرته الخارقة فق الإيجاز والقتصدء رسم الصورة أو 
الفكرة. بأوجز أداة وأقطعها. إن الأغلبية الساحقة من فقراته لا نتجاوز 
شعنة سارن ع الجا سان لفن الاق التقطيع الفني عنده 
صريع . متلاحق. دقات متوالية قصيرة النفس., والعبارات عنده تكتمل في 
كليات قلائل. الرّؤية والأسلوب معأ جانبان ينصهران في وحدة ‏ أو في 
وحدات قصيرة ‏ لا تنوقف ولا تركد ولا يصيبها أقل شيء من أَسَنِ وارتماء 
كلها على سفرء كلها متحرّكة أبداء ليس معنى ذلك أنها أحيانا - بل كثيرا 
جدًا ‏ غير مرتاحة. ليس في هذا العلاج حمى التلهّف أو قلق التوفز أو نبو 
المضجع ؛ على العكس. النقلات السريعة المتدفقة لا تتيح الغوص في 
الاعماق والتقصي للخفايا الدّاخليّة والاستيطان المتأني الصبور أو الجسوس 
داخل الخلجات والهواجس بأصابع متلمة عارية الأعصاب. لكنبا في 
الوقت نفسه تنسع من نفس متزن ليس فيه لهماث. فيه نار الأوعات 
واللُواعج . من تبصر فسيح الأفق متمكن الزواياء وخطوط الرسم الفني هن 
خطوط قصيرة واضحة واثقة ذاهية إلى قصدها وبالغة إياه مباشرة. دون 
التفاف ودون أن مرق اللوحة بحدّة ليت مطلوبة في هذا السياق بالزّات . 

هذا بالضبط ما يدعوني إلى أن أقارن بين فَنْ محمود البدوي وبين ذلك 
اللون من الفنّ الذي أخذ الآن يلقى قدرا متزايدا من الاهتام في العالم 
الغربي؛ على خلافات أساسية بين ما يفعله كاتبنا وما يجري الآن في الف 
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الغربي. أقصد فنّ ما يسمى بالشرائط المرسومة (065518685 682465) أو 
الكارتون ‏ وهي شىء يختلف اختلافا أساسيّاً عن الكاريكاتير. وله 
خصائصه الفتّة المميّزة بل هو نوع جديد تماماً من الفنْ يثير الانتباه جدًا 
هذه الأيام . وأقصد به تلك الرّسوم التخطيطية التي نحكي حكايات خرافية 
أو مغامرات عصريّة . هنا تجد الشخصيّاتء أساساء أنغاطا أو نماذج. أو 
قوالية'رتسة )لسن ننها'نتيظاتة التحليل الفردي. سل الوضوح 
- السطوع في التحديد م الفتنأة ‏ مئلا ‏ دائما نجلاء العينين داه 
تاهِدة العبدر جد هضيمة الخصر إلى حد خراني؛ بأقل الكليات 
وأنفذهاء وكأنها كلمات ا تصل إلى الغرض وتدِير الدّراما. والفتى 
مفتول العضل . شجاع دائمأ بل مشحام . شهمء لا يتردد أبداء وهكذا.. 
هذه الأساطير العصريّة ‏ في العام الأوروبي والغربي بصفة عامّة ‏ تمثل 
أوضح تمثيل تيّارات المعتقدات الشعبيّة في العصر الحديث؛ وهي في الواقع 
شكل جديد من أشكال الفنْ يجد حفاوة جديدة من النقاد وعلماء الفنّ . 


الفرق الابتابي بين فنْ محمود الدوى وبين هذا الفن الغري الجديد 
0 أن محمود البدوي فنان مصرى أماسا وعميق المصرية. يستلهم 
روح اللحدّوية المضرتة الشعبيّة الغريقة .نبل وضرى غشله كله فى سياقهن لا 
في سياق الواقعيّة التي عرفناها من الغرب. أطرح هذه الرؤية على قرائه 
ونقاده. وني يقيني أنجم سيجدون فيها شيئا كثيرأ من تفسير سر المنعة التي 
نجدها في فن محمود البدوي ‏ إنه دائيا ينطلق من معتقدات شائعة وشعبية 
تخامر وعينا الجماعي ‏ دون أن نحس - وهي في الغالب معتقدات ها سطوة 
الا 10111111 
الصحّة والدقّة العلميّة» معتقدات تخضع (كم لا بد أن تخضع) للتحليل 
العلمى عند الدراسة., ولكتبا لا تنبئق عنه ولا تتصل به؛ مثال ذلك تلك 
المعتقدات من الرّصيد العام الشائم عن الفحولة الجنسية في بعض 
المواقف. عن الخيانة أو الوفاء. عن عدالة السَّماء وتوافيق القدر. عن أنماط 
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من السّلوك ومصادفات الأحداث. بل إنْ هذه المعتقدات المأخوذة أو 
المستوحاة من الرّصيد العام للئاس لا تجد تعبيراً عنها في أحداث القصص 
وخخاصّة في نهاياتهاء فقطء بل يعبر عتها الكاتب صراحة في جمل تقريرية 
دفكريّة» مباشرة تدخل في صلب القصّة على لان الكاتب نفسه أو لسان 
الاشخاص - أو الشخوص - 49865 فليس في عمل البدوي أشخاص 
(685505) أو شخصيات (26550221114165) بل شخوص أي أغاط (65م49) قد 
ترتفع أخيانا إلى مراتب الأغاط الرئيسية (65م 49ط:3) . 


فرق آخر وهام لا يتميز به البدوى وحده في في الواقع. بين القصة 
القصيرة الغربيّة والقصّة القصيرة كما تكتب الآن في مصر أو في البلاد 
العربية الاخرى, إن قصنا القصية تنبع حقاً من طبيعة وجداننا وبصيرتة 
الجماعيّة, إنها تبتعد شيئاً فشيئا عن الشكل الغربي التقليديّ المحكم المدوّر 
على ذاته المتقّن الصناعة وتطوع شيئاً فشيئا لتراث الحدوتة الشعبيّة 
باسترساها وعدم تقييدها بضرورة التجاوب الدّقيق بين أجزائهاء أي تتميز 
القصّة عندنا بانسياب طولي إن صم القول ‏ وترسل في الزمن لا تدور 
بؤرته حول شخصية واحدة أو أكثرء وليست له حبكة قصصية مغلقة 
الدورة. بل يتدفق في عمليّة منطاولة متعاقبة الفصول ‏ وهو شكل تزداد 
صعوباته الفنيّة عن الشكل التقليديء إذ يتعرّض - مضاعفا ‏ لخطر الوقوع 
في الثزئرة والحشوء إلا أنَّ محمود البدوي ‏ ببصيرته الصّافية وأداته النقيّة ‏ 
قد وفق فعلاً في أغلب الأحوال إلى النجاة من هذه الأخطار. ووفق فعلا 
إلى الوقوع على هذه الكنوز الثمينة في الشّكل القصصي الذي يندرج أساسا 
في سياق الحدّوتة ‏ أي في سياق الفانتازيا ‏ ومن هنا جاءت جاذبيته التي لا 
تقاوم. وتلك المتعة الشّائقة الفريدة. وتلك الرّاحة النادرة التي يستروحها 
القارئ معه. أريد في النهاية أن أحبى تميّة حارّة - ذكرى هذا الفنان 
الوديع العظيم . شاعر الحدوتة الشعبيّة الحميلة في شكلها القمصي 
الحديد. 


قمم الحساسية القديمة 





يوسف أدر يس 
صاحب الموهبة «الحوشية) 


ظل يوسف ادريس بيب عل حياتنا الثقافيّة والأدبيّة والاجتماعيّة. طوال 
اربعة عقودء كما تهبّ العواصف - أو زوابع الخياسين أحيانا- تدفعه وتحفزه 
دون توقف عرامة عضوية ونفسية معاء وشجاعة الافتحامء وشهوة احتلال 
الصدارة والاستثثار بموقع فريد تحت الأضواءء وحرارة الإققال على العب 
من اللحياة ع 0 يرفد ذلك كلّه أساساء موهبة كبيرة. ونخاصة في فَنْ 
القصّة القصيرة وفنّ المقال. دائيا ما أسميتها موهبة وحوشيّة؛ أي فطريّة. 
ووحشيّة. وملهمة دون تدبّر متعمّد تقريباً. ودون ارتكان إلى تعمّق جوانب 
الدّرس أو التمعن قِ التقنات . 

هذا والكاتب العاصفة» هو الذي سار يفن القصة القصيرة فى مصر. 
وبالتالي في سائر البلاد العربية. من مرحلة إلى مرحلة. وبذلك وضع علامة 
فارقة في تاريخ تطور هذا المنْ الصعب الجميل . 

وباستئناء رواد كبار مثل ابراهيم عبد القادر المازني؛ ومحمود تبمور ف 
باكر أعماله, ومحمود طاهر لاشين الذى يكاد أن يسى الآن تقريباً. ويحى 
حقي العظيم . رحمه الله ونغضن النظر عن بذور الطليعيّة والتجريبيّة التي كان 
رواد أخرون (ظلوا هامئيين ومغمورين قِ الظل حى 6 فريب) يلمونها 

فى الثرية الخصبة. فلم تونع وتزدهر الكتابة الجديدة ع إل بعل مرور 
ايان ل الأقلء وبعد زلزال التغيرات الاجى)اعبّة والثقافية. 
فقد كان التثيّار الرئيسى الغالب في القصّة القصيرة حتى أوائل الخمسينيات 
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إمَا تقليدا أو ترس) لخطى النموذج الغربي كما وضعه جي دي موباسان 
الفرسي وتشيخوف الرومي وأضرابههاء مع نوع من التعريب والتقريب 
وتراوح من المغازلة إلى التورط في شبه الرومانسية أو الميلودرامية الصراح. 
من ناحية. وإما قرينا بلاغبًا يستلهم النموذج الفديم من أدب العرب. من 
نحو المقامة أو النادرة الطريفة . مع نوع من التفهبير ومقاربة روح العصر 

ومشاكله. من ناحية أخرى . 

في الخمسينيات الباكرة عصف يوسف ادريس بالنموذجين الأساسيين. 
كليهماء وانفجرت مجموعته وأرخص ليالى؛ في السّاحة المصرية التى كانت 
تمور بمتفجرات سياسية أو اجتاعيّة أو ثقافيّة وأحدثت صدمة باهرة. ‏ 

للمرّة الأولى. ريماء وجدت حمهرة القراء العريضة أن القصة القصيرة 
ليست ففط - كما كان يقال كثيراً عندئذ ‏ «شريحة من الحياة» أي ستاتيكيّة 
أساسا ؛ مقتطعة. ومثكتة. وساكنة. بانتزاعها من سياقها. بل هي عند هذا 
الطييب الشاب الذي انقض عليه عشق الكثابة؛ بؤرة مشتعلة ومتقدة 
باللرككة ,موهرة جداء مفسرة الذلالة > ضوؤها مر كه وموجة سه 
كطلقة الرصاص إلى نقطة محوريّة تلخص الحركة الفرديّة والاجتماعيّة مع 
بضربة قلم واحدة بسيطة جِدا ونافذة إلى الهدف . 

ولأنجا لقطات من لحم الواقع المصري الحيّ القريب الحاضر حضورا 
قويًاً في الاذهان وني المشاعر ‏ أي في الحسّ العام سواء كانت في السريف 
الفقير أو في شوارع المدينة ‏ ظاهرها وقاعهاء. أي جزازات تقطر بالدم 
الطازج. وتنبض مازالت. مرفوعة من قلب هذا الواقع يمه حاد 
وقاطع . ولأنا جاءت بالضبط في الحظة تاريخية مهياة لما ومتفتحة ة لتقلهاء 
فقد كان تطابق السياق الاجتماعي والسياق الفني كاملا ونادراء. وأثارت هذه 
القصص اهتماما واسعاء يرفده نشاط اجشماعي وسيامى واسعء وبدأت 
المرحلة الجديدة في فنّ الفضّة القصيرة تشقٌّ طريقا سار فيه الكثيرون, أقلّ 
موهبة وحرارة. ولم يبرز فيه إلا الأقلون . 
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من الصعب تحديدء أو نصديف. أو وضع بطاقة على هذه الموهبة 
الحوشية. شأن كل المواهب الي تستعصي على التقنين أو التأطير. وكيا أشار 
هو نفسه في أكثر من موضع» لا أتصور أنه من المسلّم به تماما أن يسممى 
أديه ذواقعياء بمعنى رصد مظاهر «الواقع» الخارجيّة أو آلياته الاجتماعية 
والسيكلوجيّة فحسب. وعلى الرغم من براءة بعض شطحاته الفانتازية. 
وبساطتهاء فإنها قائمة بالفعل في طبقة من طبقات عمله الفني. ولا يخطى 
الحس أيضا جنوحاً أو نزوعاً نحو مفهوم رومانسي عنده لا في الحبّ فقط 
بل أساسا في الوطئيّة ‏ مهما كانت مسارح الفعل القصصي «واقعية؛ أي 
موضوعة داخل سياق الحياة اليوميّة الظاهريّة. ولا تقتصر هذه الاقتحامات 
الفانتازية أو رومانسيّة الظلال. على مسرح يوسف إدريسء إذ تتضح ماما 
على نحو يحسّد ومشخص في مسرحيّات مثل «جمهوريّة فرحاته أو 
«المخططين» أو حتى «البهلوان» بل تتسلل إلى أعماله القصصيّة والرُوائيّة 
وتبطنها أحيانا كما يحدث في «قضّة حبّء أو ,البيضاء» أو «بيت من لحم» أو 
حى ونيويورك “لمه. 

كان ولوجه ميدان التحليل السيكلوجي في القصص القصيرة أو في 
الرَّ واية (انظر مغلا «نيويورك 60: أو مجمل رواياته) بلبع من طاقة فياضة 
بالخيال. والشطح لحان عذيا وشائقاء ومن أفكار واضحة عنده تمام 
الوضوح وموضوعة عنده ‏ وفي الحسٌ العام موضع القضايا المسلم بها. 

أمّا اقتصاد عبارته. ومقدرتها على النفاذ من أقصر طريق. فليس من 
الضر وري في كلّ الأحوال أن تكون من خصائص «الشاعرية؛ (ما أحوجنا 
إلى دقة استخدام هذا المصطلح الذي ذاع وشاع وملا الأسماع أخيبرا وما 
أشدٌ ضرورة تحديد معناه) بل هي. وخاصة في قصصه القصيرة الباكرة, 
نظرة ثاقبة وضاربة هدفها مباشرةء بإام يرقى إلى مرتية اللإحكام . 

وكان من الضرورى إذدء باتهاف العوامل الذائية والفنية والاجساعية . 
أن تصبح شخصياته إشا رات دالّة مفصحة الدّلالة» وليست أنماطأ محرّدة. 
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ولا حاملات للشعارات (ولا للقرابين بطبيعة الحال) . 


في المسرح نظر يوسف أدريس فار لو شريري 4 أسسماه «مسرح 
السامره كما طبقه على نحو أخص في «الفرافير» مقتبسا تقنيات مسرح 
الفودفيل المصريء كما كنا نراه في الموالد وفي السّيرك الشعبي. أكثر من 
استلهامه تقاليد شعبيّة غير موثقة كل التوئيق, لكن تلك الموهبة الحموشيّة. 
إلا التشظيرات الفقهيّة) هي التى ساندت عمله الفني المسرحي . فلا شك 
أنْ عنده قدرة فائقة على «الحكاية» كها نعرفها عند كبار الحكائين. وعلى 
الرّغم من سعي إلى الإحكام في الحبكة ‏ لا تفتقر إليه قصصه القصيرة ‏ 
فإن تبّار السرد عنده يندفع به كأنما رغم عنه - وبمضى متدفقا وآسرأ في 
تفلماته ودواماته , ذلك ما يجنح يمسر حياته خاصة ‏ إلى نوع من التمرد عل 
خصائص ومواضعات المسسرح الأوروي منذ عصر التبغضة والعصر 
الإليزابيئي وحتى القرن التاسع عشر. وعلى جدران المسرح الأربعة. وينزع 
به إلى تشعٌب - بل وتشعث أحياناً - وتحطيم للصنعة المحكمة وقد يكون في 
ذلك كله متعة نادرة كا قد يكون فيه شطح التمرّد الخالص . 

منظل نذكر له هذه الجرأة ني ابتداع ما رآه شكلا جديداً من أشكال 
العمل المسرحي هو في رأيه امتداد وتطوير لتقاليد مصرية شعبية عريقة 
ومنسيّة. ولكن تلك الحرأة نفسها هي أبرز خصائص فنه وحياته على 
السواء . 

ظل يوسف ادريس يقدم بلا تتورع على المتراع مع متع حياته وفنسه. 
على اللسواء ‏ أيا كان الشمن 5 بعض الأحيان ‏ وعلى استعداد لتجرع 
عفابيل مرارتها. ومن غير خشية أن يقذف بنفسه في لحجها؛ ليستأنف معاركه 
المتصلة من جديد. 


ليس بعيدا عا موفعته الشهيرة فيها يتعلق بحرب أكتوير (نشرين الأول). ؛ ومع 
الشيخ الشّعراوي وجمهوره, ومع وزير الثقافة الأسبق وكتابه. ومع جائزة نوبل. 
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أي مع رموز السلطة الأدبية . أشخاصاً بعينهم أو موضوعات,. على اختلااف 
موافعها ومراكزهم. كأمًا كان يعرف أنْ هذه السّلطة بالذات له وحده. 

وف غبار عباب حياته المنقلبة بالدوامات والاقتحامات؛ بالكر والفر. 
والهجوم والذفاع والإقدام والإحجام. والاندفاع والتراجع. أريد أن أحبي 
هذه الحرأة ذاتها. في عزوفه خلال عقدين من الزمان عن مواصلة إبداعه في 
القصّة القصيرة أو المرحيّة (السَؤال هو: هل كان من الممكن أن يواصل 
دون أن ينال من ترائه الشخصى نفسه؟) هذه الجرأة ‏ وهذا الس المرهف 
ما يطلبه الحس العام فى عكرفه على على إبداع فنّ صعب وخخطر المزالق. كان 
قد خا ضوؤه أخيرا بعد أن كانت له مكانة كبيرة في العقود الأولى من هذا 
القرن العشرين. أعني فنّ المقال الأدبي. 06 الاصمّ جنس المقالة 
باعتبارها من الأجناس الادبيّة القائمة برأسهاء لا تنتمى إلى «النقد» ولا إلى 
التحقيق الصَّحفي. لكنها «خلق» جديد . 

أعاد يوسف ادريس إلى هذا الفن حيويته ومرونته. وسوف نمتقد من 
الآن حرارة هذه المقالات وجاذبيتهاء والتصاقها بهموم الواقع اليومي. 
وحفاوتها بما يؤرق الناس في مضطرب معاشهم لدعا مماتهم أبيشا د وسواء 
صغرت أو دقت مشكلات الناس ومشاغلهم. أو كيرت وجلتء. فقد كان 
هذا الكاتب يعرف أن يمزج بها حميمية الإفضاء عن ذات نفسه والبوح 
مواجسها. وسوف نفتقد تلك اللغة التي تتمرد ‏ عن وعي وقصد وإغام 
معا ‏ على مواصفات «السّلامة» اللَوية والمأئورة الباردة الصاحية التي 
أصبحت قوالب تكاد لا تعنى شيئاء لكي توغل في تركيبات وسيافات 
خاصّة وفردية. مستقاة من الرصيد الشعبي الث من طريقة الناس ف 
الكلام وتلقائيتهم ومن تقنيّات الرواة الحكائين محدثين وقدامى على السواء. 
ولكنبا مدثقة أساساً ‏ شأن كل «لغة: . عن مادة الخيرة الحياتية نفسهاء 
نابعة منها لكي تخدمها دون فصل ممكن بين عذه اللْغة الخاصة وبين مادتها. 

لكدّنا سوف نفتقد على الأخصٌ جراته في تناول موضوعات متفجمرة 
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حيئاء وحسّاسة حينا. وحرجة بل ومحظورة في بعض الأحيان, كان محئثى 
الكثيرون أن يمسّوها خشية احتراق أصابعهم أو مقاعدهم. ولعل الكثيرين 
مازالوا ينأون بأنفسهم عنبهاء أمًا يوسف ادريس - على ثقة من مكانته وما 
يكاد يكون عصمته أو منعته على رغم صعود المذ وانحساره ‏ فكسان يتناوها 
بملء اليدين وبأعلى الصّوت ودون تورع من الشطط والغلو في أحيان كثيرة . 

أتصور أنه بالفعل قد سار شوطاً غير مسبوق في افتراع صورة خخاصّة به 
لجنس أدب لعلّنا قد أغفلنا أهميّته ومتعته معا. واستطاع أن يكسبه ازدهارا 
وشعبية عريضة . 

الجوهريى هنا هو اتحيازه الواضح والمعلن ‏ بل الصارخ اانا كا كان 
يوسف ادريس يحب أن يصرخ ‏ للمستضعفين والغلابة وأغمار الناس. 
وانضواؤه بلا تردد للاستنارة والعقلانية بأوسع مدلولاتهاء ووقوفه بصلابة - 
مرّات عديدة وإن كانت حتى مرة واحدة تكفي في وجه قوى الغيبية 
والظلامية والردة الروحية . 

تلك علامات الكاتب الذي رأى نفسه دائما مرتبطا بما يحسَه من حركة 
الواقع الاجتياعي والسّياسي بل اليومي . والذي يضع نفسه موضعا يحس 
دائها أنه في المقدّمة . 

ربما كان اختياره لفن المقال اختياراً صعباً. وربما كان اضطراراً عصيباء 
لكنه ميرّر بالفعل تحت ضعط التقلّبات الاجتماعبّة والثقافيّة الحادة التى مرّت 
بها مصر - والبلاد العربيّة - منذ الستيئيات. ْ 

أمَا الميرّر الحقّ في هذا المجال ‏ مجال الإبداع الادبي ‏ فهو أن المقال عنده 
ارتقى إلى مكانة الفنْء ولم يقتصر على الرّصد أو التحقيق. كما اتسم 
بخصيصة الانخراط في القتال.» ولم يكتف بأداب القول. وشكلياته. ولا 
حتى جماليته . 

*«# 


عرفت يوسف ادريس معرفة شخصية لاول مرة. بعد أن قدمت إلى 
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القاهرة من الاسكندرية. في عام ١965‏ على وجه الدّقة. 

كنت عندئذٍ أقول ما لست مستعداً الآن أن أرجع عنه ولا أن أوقمع 
- الآن ‏ بإمضاء غبائي عليه : إنه ليس في ساحة القصّة المصريّة القصيرة 
المعاصرة إلا «ياءان» هما في الوقت نفسه «ألفان»: يحبى حقى ويوسف 
ادريس . ذلك قد أصبح الآن تاريخا . 

كنت أقيم مع ألفريد فرج (اسكندراني آخر) في شقة واحدة أظنها كانت 
تقع في الدّور السابع من عارة تقع على خط سكة حديد حلوان ‏ باب 
اللوى. في شارع البتديان . 

وكان يوسف ادريس يسكن في شقة في الدّور الأرضي من العيارة 
نفسهاء قبل أن ينتقل إلى الدّور الحادي عشر (ربما؟) وقبل أن يتزوج . 

التقينا بطبيعة: اطيال وكاتت لنا شناقكنات وب احلات شادكة حينا وحامية 
حيناً. وسمعت منه آراءه المعروفة في أنْ الطرب الحقّ. والفنّ الحقّ بالتالي» 
عنده هو أم كلشوم. وعبد الوهاب. وسيد درويش. وليس بيتهوفن مثلاً 
الذي لا يطربه ولا بيزّ مشاعره. وكان يقول ذلك بلا شك مدفوعا بما يحس 
أنه روح مصريّة خالصة وتخلصة في آن وليس هذا المجال الآن مقام بيان 
اختلافي معه في تصور كنه هذه «المصرية؛ واتفاقى معه في الانحياز لما. بل 
التعصب ها. | 

فرأنا مرة قصني وحيطان عالية؛ وكان معناء آنا وألفريد فرج» وهي قصة 
تنتهي بأن يعود بطلها ‏ غير المسمى ‏ يتلمس الدفء ومن جسم امرأته في 
اللبل ‏ حنى الصّباح. ويأوي إلى قطعة من الأرض ألفها. يؤوب إلى حضن 
أنغاه. ينشد ليلة واحة» حتى الصباح؛ . 

قال يوسف ادريس ما معناه لتك جعلت الرّجل يضرب بقدمه. مثلاء 
قطعة حجر أو حصاة, أو زلطة في الشارع, يعنى حركة ترمز إلى 
الاحتجاج. والغضب. والثّورة» لا إلى السشكون. على أن أفضل قصص 
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يوسف ادريس لا تنطوي عل مثل هذه الإشارة السّافرة» بل قيمتها في أمها 
تضمر ولا تفصح , ومع أنْ كلمة وحتى الصّباح؛ تكفي , مكرّرة مرتين . 

اختلفنا إذن. واتفقناء في تلك الأيام الأولى من بكرة الشباب وإن ظلت 
المودة والتقدير هما العاد المقيم لعلاقة ممندّة تتونّق حيناً ويضربها الزّمن 
وتقلبات الحياة والعمل العام أحياناًء ولكثنى في تلك الفترة الأولى عرفت 
نشه ساخرة وشحيةا ويشكز هار ذلك اللكاء الزوايفة التاسير الآسر» 
تسيطر عليه شهرة الحكاية الشفهيّة الجاحة التى لا غلاب لما فتتقأّب 
حكاياته التي يضم فيها كل خلجات - بل كل اندفاعات الرّوح والجسم 
معأ بين تنفصيلات الواقع الدّقيقة التي تلتقطها عين فاحصة, بفطرتها 
ودربتها معا. وشديلة الذكاء واليقظة. وبين شطحات الخيال والفانتازيا 
التي تتلبّس صورة هذا الواقع تلبسا لا تملك معه إلا ان تسلّم له بهاء مع 
علمك يقينا أنه لدي إل خيالاات . (أليس هذا هوال معنى والواقع» قِ 
الفرْ؟) ومن وراء ذلك صنعة بارعة واختراق للمواضعات والمصطلحات 
الاجتماعية التفليدية» وتسليم مضمر وأساسي (مع ذلك) بما ينطوي عليه 
الحس الشائع العام في آونة مدّدة, وني قطاع محدّد من الناس يعرفهم 
معرفة دقيقة بحساسية مرهفة تكاد تكون فطرية وملهمة. 

هذه على وجه الدقة من خصائص فنه المكتوب الذى ما أسهل أن تحيله 
في وجدانك, ومن غير قصد منك. إلى نوع من الفن الحكائي الشفاهي 
الضعبي شديد الإمتاع . 

لا أذكر من حكاياته عندئذٍ إلا مشهداً واحدا ظلّ حياً. بل عارم الحيويّة 
في ذاكرتي. في غيار ما كان يحكيه باعتباره قد حدث له من أيَام. أنه كان 
يصعد درجات السلّم في العمارة ‏ لأيّة غاية؟ ولي أيه اريك ذلك كله كان 
جحبوك البناء وإن كنت ع أعد أذكره ‏ لكنه كان يتشبث بيديه, بأصابمه. 
بأصنانهء بدرجات السلم يدفع بجسمه وبئفسه إلى أعلل : درجة درجة. لي 
مجالدة الحياة أوالموث: دون أن يصدر عنه صوت إل أنين خافت. يتعلق 
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عضويا وروحيًا بأمل لا يمكن أن يتنازل أو أن يتخل عنه. 

السيق هذه الصورة المبكرة شديدة الذلالة, بعد انقضاء قفراية أربعين 
عاما؟ 
نفسه. دون قناعء دون اللواذ بالحيل التقئيّة المألوفة» ببواجس الكاتب 
وتأملانه بمشاركة مغْلنة مع القارئ. في قصص يوسف ادريس ومسرحه 
ورواياته وف مقالاته عل الأخص. يعملي لعمله مذاقاً ناما ريا فريدا 
- ويخلق وسيلة للتواصل المباشر مع القارئ. سواء كان ذلك على سبيل 
البوح والإفضاء والاعثراف, أو على سبيل التأمل والتفكر ومحاولاات التفسير 
والتعليل. 

إن متعة الكاتب الجليّة في اتخاذ هذا الأسلوب متعة معدية بل سريعة 
العدوى. تنتقل حرارتها إلى القارى دون عوائق تقنيّة. حتى لو كان في ذلك 
تضحية بتقنيات أو رؤى جماليّة وفتيّة» وبالتأكيد مع غنية عن فيم شكليّة أو 
لغوية معينة. بل بسبب من ذلك , 

+ ب« 

يقاس الكاتب الكبير لا بما حققه فقط. ولا بما أنجزه من بعده تلاميذه 
ومريدذوه. على الطريق التى رسمها هم . فقط. بل بأنه أرسى أمسا تتيح لغيره أن 
يشيدوا عليها بنايات جديدة فد لا تتفق في تصميمها وتنفيذها مع تصوراته 
الأصليّة. وإن كان يصعب بناؤها من غير وجود هذه الأممس الأولية. 

كا يقاس الكاتب الكبير لا بغزارته فقط. بل أساسا بتميّزه من بين 
تنويعات وتعدّدات شتى ومتبايئة» بل ومتناقضة متنافرة أحيانا من الإبداع 
الفني . 

ِنْ جاوز ما حققه الكانب الكبير إلى آفاق أرحب وأكثر بكارة وأعمق 
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القسوة والدقة 
والعقيدة اللغويّة 


بحبى حقي 

أذكر أنى عندما جثت إلى القاهمرة من الاسكندريّة سنة ١4658‏ وسثلت 
عن أفضل كتاب القضّة القصيرة فقلت إنه ليس هناك إلا يحبى حقي 
ويوسف إدريسء لم أكن قد بلغت الثلاثين يسومها ولم اكن قد نشرت كلمة 
واحدة. 

من المحتمل أنْ الإجابة فد تغيرت الآن كثيرا. لكن لاا شك أن لهذين 
اليائئيين دوراً لا تكران له في أكثر من يحال وبخاضة في ذلك النوع الأدي 
المراوغ والمرهف وصعب التحديد: القصة القصيرة. 

مازلت أذكر ليحيى حقى إلى جانب ذكائه الخاطف ولمَ)حيته ومكيره 
اميد دمانةا ري ها ديد في '1ة الثانية ربماء الْتى لقيته فيهاء قابلني 
بابتسامة عذبة, وعيناه تلمعان قائلا بأرقٌ ما في صوته من ديبلوماسية : 
والأستاذ إدوار الخياط» . 

م أصحح له خطأ كان هو يعرف صحته على وجه اليقين ولم يكرر هذا 
الخطأ بعد ذلك أبداء لأنه عرف أننى لا أعنى بحال من الأحوال بأن أثبت 
ذاتي. وأؤكد هويتي في محال التعارف والتعريف الاجتماعي . 

ولا اريد أن أنى له أبدأ أنه كان الذي يرفم سمّاعة التليفون ويسأل ما 
إذا كنت قد فرغت من كتابة قضّة أوما إذا كنت أحبٌ أن أكتب في 
موضوع كذا أو كذا. . . 
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وبذلك وحده. وبمثل هذاء أسر هذا الرجل جل العظيم قلوب محبيه 
ومريديه وإن لم يكن بطبيعة الحال يترد في أن يداعبنا دعابات لا تخلو 
أحيانا من ثقل اليد مهما كانت تلهمها دائأ روح المودة الخالصة . 

بعد هذه اللمحاث البي تأتي عفو الذاكرة لعلني أريد فقط أن أشير إلى 
علامات تجول أخيانا بخاطري . 

فلعل المأثرة التي تبقى ليحى حي والَتى قال هو بنفسه إنّه يؤثر أن تبقى 
له حتى إذا ما أغفل إسهامه الواضح المؤثر في تطوير القصة القصيرة. هو 
أنه معني «باللغة؛ حفي بها أي 0 الأمر لغويئ قبل أن يكون كاتبا 
ارا ا 

ة التي تشيرني في هذا المضهار مي : أن يحى حقي لايني يعيدء 

ولكن ل ميد فى أن هناك كلمة واحدة فقط تؤدى معنى بذاتهء أو لفظا 
أو تركيبا لحزنا لطا ررقي كنتيات لحان با أو موضوع ماء وليس لهذه 
الكلمة أو اللفظ أو التركيب من بديل وليس أمام الكاتب من مناص أن 
يجد هذه الكلمة بالذات . . 


ولعلّ ذلك في السياق التَارِيخيَ للكتابة عندنا فتح له أهميّة كبيرة في 
السعي نحو تنقية الكتابة من التهدّل وفرز كل فضول عنها وتطهيرها من 
القوالب المألوفة والإكليشيهات الْتى تجري على القلم مجرى كأنه لاواع . 

لهذه الدّعوة ‏ الدّعوى ‏ من يحيى حقي فضل لا يُقدّر في العمل على 
الوصول بالكتابة إلى تلك الصياغات الباتة القاطعة التي لا عوض عنهاء 
ولكن هناك لها أكثر من مستوى نظري وتقدي يمكن لما أن نأمل في سبر 
أغواره أكثر من قبوله دون تقليب النظر فيه . 

وليست حفاوة الكاتب الكبير يحجى حفي باللغة خافية» فقد كتب عنها هو 
نفسه كثيرا وخصّها بالحديث في أكثر من مجال وكتب عنها الكثبرون , 

١١١ 


قال مرّة ‏ كا أسلفت. ها معناه أنّهِ يؤثر أن تذكر له عنايته باللّغة. في 
القصّة وفي النقدء إذا لم يذكر له شيء آخر. 

ولاشك في أن إسهام يحسى حقي في تطوير فنْ القصّة مما لا ينسى . وأن 
عمله الدّائب في تقليب الفكر في شتى مناحي النظر, تاريما ونقدا وتنظيرأ 
وتأمّلا وسياحة في آفاق الفنْ على تنوعها, رصيد ثمين ويم خضم للدارسين 
أن يقعوا فيه على درر نادرة, أو عل الأقل. على ما يثير الفكر ويستنفر 
التفاعل النشيط . 

فاضت الأقلام . وسوف تفيض إلى أمد طويل. كا أتصورء في العلاقة 
الخاصة التي تربط بين الكاتب الكبير ولغته. وكتبت - كىم! كتب غيري - عن 
دقته الصارمة في هذا السياق بحيث لا يتحيّف السرف واللستزويق والإطناب 
على «المعنى» عنده من ناحية, ولا يبتسر «المعنى» بالاقتضاب والاجتزاء من 
ناحية أخرى. بل تنطبق الكلمة على مضمونها انطباقا تاماء انطباق الجسم 
والروح وإن كان قد أشاد بما أسهاه والإيجاز النبيل الكريم هوهو سر البلاغة في 
العربية. وكان من مميزاتها في صدر الإسلام” . 

وف العودة إلى محاضرته الضافية التي أوردها في كتابه اهام «خطوات في 
النقدو بعنوان: وحاجتنا إلى أسلوب جديده غنية لمن يريد الاستزادة من 
عقيدة يحبى حقي الفنيّة في هذا السياق. 

عل أن الجانب الْذى أريد أن أنافشه قليلا الآن هوهما يسميه يحبى 
حقى والحتميّة» في الاسلوب» أو ما يسمّيه مرّة أخرى «الأسلوب العلمي؛ 
الْذى : 

اي على تحديد المعاني وبالمالى اختيار ألفاظ محدّدة لهاء بل أقول 
ألفاظاً حتميّة بحيث لا يكون المكان صالحا إلا للفظ واحدء. ويتعدّر ان 
يستبدل به لفظ آخر» . 

ويبادر الكاتب الكبيز بنفي مظنة قد تطر) على ذهن قارئة : 


() انظر دخطوات في النقده. يمى حقي . اطيئة العامّة للكتّاب, القاهرة. 1445 . 
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«إنني أتكلم عن الأسلوب الادي. والجمال من شروطه الاساسيّة الّنى لا 
الأسلوب من الأثر البدائي الآلى الذى يولد ويموت عند التلفظ بالكليات 
والانبهار بأول رنيتباء بل نستمدٌ من روح الكاتب» من نفسه. مزاجه. 
سشعورهء فيضه: انطلاقه . .. تسهو. .. إلى لحن غني أعمق . متشابك . ما 
بالتامل الشامل والصبرء . 

(وعلل سبيل الاستطراد, فيا أاصدق هذا الكلام وما أفعله في حسم 
المعركة الصاخبة الزائفة عن «قصيدة الوزن أو «قصيدة النثره وهلي التي 
يثور عجاجهاء ومايزال. حتى الآنء فيا قد خلص الناس منبامنئذ أمد 
تعيك ٠‏ ولعلنا - في تراثنا المجهول المهممش تقسةت كنا قن افيه معنا عيقاء 
من زمان). 

سوف أغبي عرضي لجوهر عقيدة يحبى حقي اللَغويّة. بافتباسين أوردهصا 
في محاضرته, الأول عن باسترناك : 

و.... الألفاظ. كلها صائبة تقط في وعائها المرسوم الذي خلق لحاء. 
والثا عن كونفوشيوس : 

و. . حين لاا توضع الألفاظ في مواضعها تضطرب الأذهان. . ». 

جحوظر هله العقيدة, إذن. في تصورى»ء هو أن هناك كلمة واءحدة فقط 
تؤدي معنى بذاته. هناك لفظء أو تركيب لغوي واحد فقط يفي بمقتضيات 
إتساس ١‏ أو موصوع ما ليس مله الكلمه. أو اللفظ. أو التركيس و0 
بديل. إنها «حتميّة؛ ووعلميّة؛ ليس أمام الكاتب من مناص عن أن يد 
هذه الكلمة بالذَّات. هذا التركيب وحده. هذا اللفظ دون غيره لكي 
يوصع في موضعه. لكي يسقط في وعائه ا مسوم الذي خلق له , 

وما من شك عندي أن هذه والدذعوة الذعوى: يُ سياق التطور 
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التاريخي للكتابة عندنا منذ أوائل القرن حت الخمسينيّات على الأقل - وربما 
حتى الآن احيانا كان ها فضل كبير في العمل على نفى الترهل والحشو عن 
الكتابة , بل أكثر. أهمية هذه الدّعوة أكير بما للا يقاس إذا رأينا سعيها دخو 
ننقية الفكرة؛ وتحديد الحس أو الانفعال وضبط التعبير عن العاطفة (مشلا) 
بحيث لا تجور عليها الميوعة أو التسايل» وبحيث يُبلور ذلك كلّهء ويقطر. 
في ضوء ساطع وناصع؛: وهي أساسا دعوة إلى الخلاص من القوالب 
المكرورة المبتذلة الَتى بلغ من تسطحها أن فقدت أثرهاء وئلمت طعنتها 
(إلا إذا استخدم القااب لدحض القالب وتعرية مافيه من خخحواءء في 
أساليب المحاكاة الساخخرة التي يسمّيها الغربيون «البارودي»؛ على سبيل 
المغال) وقد ظل الكاتب الكبير يجاهد باستمرار لكي يصل إلى نفي هذه 
الصياغات عن الكتابات القصصيّة ‏ والنقدية ‏ التي تصلصل فيها هذه 
العملات الماسحة المبرية الي لم يعد لها رصيد. لا لمجرّد أن فعاليتها قد 
أهدرت. بل لأا ولا وأساسا أصبحت لا تعني شينكء أو لأن «الكاتب» 
يلجأ إليها عن فقر في الروح أو جدب في الفكرة, أو إيثار للاستسهال . 
إذ إن الُفظ وطاقة الكلمة. وشحتتهاء اللّغة ومضمونا لا فصل بينهماء 
بحال., كرا هو بديبيّ ومعلوم وإن كنا قد ننساق إلى نسيانه في بعض 
الأحيان . 
ومن هنا مدخخلي | إلى مناقشة هذه العقيدة اللغوية الني وإن كانت مائرة 
كبيرة . إلا أنها نظلّ تثير عندي فدرأ من التفكير. 
ذلك أن هذه العقيدة تقوم على أساس متفمن ومفترض وليس موضوعا 
للمناقشة عند صاحبها: هو أن ثم معنى. ٠‏ ثم إحساساء م موضوعا هو 
قأئم هناك, محدد. ماثل بذاته في الخارجح. في عالم أو منطقة مدل عليها 
ستار «اللاإفصاح» ‏ في دوعاء مخلوق هاء ‏ وأنه مفروض. سايق. كامل. 
في ذاته (وإن كان ذلك «بالقوة؛ كا يجري مصطلح الفلاسفة القدامى) هذا 
من ناحية . 
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ومن ناحية أخرى فَإِن هناك الكلمة أو اللفظ أو التركيب اللغوي الذي على 
الكاتب أن بجهده. ما أسعده حين يقع عليه, هو وحدهى فقطء دون غيره. 
لا بديل عنه, لا مناص منه, فهو «حتميّ». نبا . وعلى الكاتب أن 
يقتنصه أو أن يأتيه به الإهام ‏ الذي يتآق عن صنعة عريقة» فلا فن بدون 


صلعة , 

هل هذا الفصل الحاسم القاطع بين «الذال» ووالمدلول» (برطانة هذه 
الأيام ) بين المملكتين, العالمين. المنطقتين: عالم المعاني وما يجري مجراها من 
ناحية. وعالم الألفاظ وما هو بسبيلها من ناحية أخرى. هو الذي يفهم من 
دواعي الْغويّة الفنْية؟ هل هذا ما تتضمّنه - أوما تقوم عليه من أساس 

أم أن الأمر عل غير ذلك؟ 
المعنى . وتكوينه» ب فنا الحس 01 الانفعال 53 لا يوجد حنَا 
وفعلا إلا بها. 

9 بل إن حقيقة 
الكتابة لا تتولّد إل بالكتابة نفسهاء وبتفاعل متبادل بين شفَين هما في 
نصوري عنمصر واحل أو جوهر واحد ليس فيه أقنومان مغتلفان ‏ 

أي أن المعنى ‏ بعبارة مبسّطة وتلخيصية لا يوجد إلا ني حدود الكلمة - 
أو التركيب اللغوي الذي يوجده ولا يقع عليه جاهزاً. منتظرا. 

الصياغة بذاتها مقوم جوهري امن مقومات المعنى ‏ ليست تابعة له هي 
سهم في إقامه ومحليق وعائهال” وتشكله . وليس المعنى . بدؤورة. سلبياً يننظر 
الكلمة لكي تبعثه تبعته من عدم ا ا اا 
التحديد والتدقيق والضبط 5 عملية متادلة الأثر والتكوين معا 
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كا يفي أبضاً بمطلب الدّقة الصّارمة في الكتابة . . والصرامة هنا صنو 
الميابة الرهفة المتبعونة معرفة عميفه. لم إن في هذا في فى التباية إغناءً للغة 
وتوسيعاً من آفاقها . 

ند تبدو هذه القضية كلها أقرب الآن إلى الببدبيات المسلّم بها. لكتها ‏ 
تكن كذلك حتى الخمسينات عل الأقلّ. وكان ليحيى حقي ففسل الزيادة 
في أن تصبح من أبجديّات العمل الفني الآن. 

فهل هذا في نباية الأمر- هوما بلتقيه كاتب هذه التطور مع مؤدى 
العقّيدة اللَعْويّة عند يحبى حقي؟ 

جانب آخر هام في خبرة يحسى حقي اللغوية. يشف عن شجاعة لعلها 
لا تتمشى إلا مع صدق فني - ونفسي - لا مراء فيه هو مقدرة هذا الكاتب 
النادر على أن يدرج - بل يدمج في كتاباته القصصّة والنقدية على السواء. 
كلمات وتراكيب يمتحها أو يلتقطها من واللغة الشعيّة المصرية. بذوق 
مرهف وححس واه نانا: 

كر مثلاء هذا الذي بأتي إذ أدب يدي في محلاته الغنية العامرة. 
هكذاء عمى الا ختيار. من كتاب واحدء وأخير. هو دكناسة الدكان» : 

بدأ كانه رث قديم . كهْنة روبابيكيا. 

ارح ع ضيه 

ها هودا يبم بالصحيان . 

- صوت 5 الغرات . 

نفريص العجين 

يتصاعد هبو 

الملظطلط الحسد . 

رمي الجتت . 
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- يرجع مرجوعنا . 

- رجل ظريف بحبوح . 

وهكذاء وهكذا غيره كثر. 

فهذه تأت في سياقهاء لأنها كلمات وتراكيب مشحونة بطاقة من القدرة 
والفعالية. ومحملة بإيحاءات من تراث الشعب ونخبرته وروحهء لا تحل محلها 
ولا من بعيد ‏ كلمات فصيحة لا غبار عليهاء ولكتبا تحمل دلالات 
ار انا آخر له مصداقيته بلاشك في سياقات أخرى. أما هذه فلا 
بديل عن نبكتها الفوّاحة بعطر الدلالاتء لحا مذاقها الحريف اللاذع 
أحياناً. أو العذب السلسال حيناً آخرء وها نفاذها إلى الصميم؛ والحميم. كما 
تقنضيه ضرورة الفنْ, أو الحكي . أو الدّعابة اليقظة أو غيرهاء كما أن لما 
فعاليّتها في شحن الْنْص بطاقة محرّكة, منعشة دائياً حتى وإن كانت مؤسية . 


وعل الرّغم ما قد يبدوهنا من أنْ الكاتب الكبير يتبسّط مع قارشه 
ويفرش له البساط الأحمدي. فإِن وراء ذلك صرامة في دقة الكتابة» هي 
صنو الحساسية القائمة على فهم وعِلّمٍ وغالطة وثيقة للا الّذين على باب 
الله والقي تتأق عن أذن صحو يقظة مدركة لظلال المعاني» وتنغيمات 
العنان + :وهن قوق مصلى تتادر عل الالتعاظ. والقدرن والاقعناف» .وعتنل 
ضربات القلم التي تبدو عفويّة لفرط تجويد صتعتها. 


وصحيح أن ابراهيم عبد القادر المازني ‏ ذلك العظيم ‏ فد اختط 
بدايات هذا الطريق. وغامر فيه. ولكنٌ المازني كان يلتزم بأن تكون اللفظة 
أو التركيبة العاميّة هي في أصلها فصيحة عَرّف عنها فصحاء عصر «الإحياء» 
لشبهة عندهم أو استعلاء عا يستخدمه والعامة:. لكن يحى حقي لم يكن 
يتردد في أن يغرف بملء اليدين من الرصيد السَّعيّ الحي الموار أيَآ كان عمد 
الكلمة أو عراقتها أو جديّتها وطرافتها. تحدوه في ذلك - كما أتصور ‏ تلك 
الرغبة المشعوفة بتلمّس الدقة والضبط والتحديد وانطباق الكلمة والمعنى. 
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أوء إذا شعتء تلك العقيدة اللغويسة الني ألهمت عمله المرّاخحر الغني. 
وملأأات ذكائة العامر ا لمحتغد. 
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لا أريد الآن أن أفيض في ما كتب ويكتب وسوف يكتب النقاد 
والباحثون عن خصائص أدب يحى حفي وميّزاته وثرائه ولكن أحبٌ فقط 
اذ ااال كيب أنهذا الرعل التذمك النذت اللي يقيضن.رلة وسنا 
قد أمكنه أن يتقصى مناحي الشرّ في شخوصه القصصيّة إلى هذا الحدٌ؟ 
كيف أتيح له أن يشرح المعطوب والفاسد في النفس الإنسانيّة؟ . وأن يغوص إلى 
مغاور مظلمة فيهاء إلى هذا الحدٌ. 


ويكفي أن أشير عفو الخاطر إلى قصّة مثل «الفراش الشاغره أو وسارق 
الكحل» حتى تروعني صرامة في النظرة وأمانة تبلغ غاية القسوة في دقة 
التحليل للمعاطب الروحيّة ومفاسد الناس. 

أعرف أن يحيى حقي يمقت في الكتابة تسايل العاطفة أو العواطف 
وميوعة «الستتيمتتالية» وكلنا يعرف ولعه ب «التحديد» والتدقيق ولكني افتقد 
عنده أحيانا روح من الحنان الإنسانى على الآثمين الخناطثين والمعلولين. 
فهل هذا الافتقاد عندي هو نوع من السرف العاطفي نفسه الذي أتفق مع 
يحى حقي تماما في أنّه يمكن أن يضر بالنسيج الصّحيح للكتابة إلى حدّ لا 
يرجى ها معه صلاحع؟ 

لعل قسوته ودقته في الكشابة هي نفسها ذلك الحنان الإنساني الذي 
أنتقده . 
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يرأس تحريرها سلامة مومبى. كنت يافعا رومانتيكيّاً في السادسة عشرةع 
وقرأت لكاتب لم أكن أعرف عنه شيئاأ «قصّة في السجن» أحركت أنْ فنّ 
القصّة في مصر لم يعد ملكا لأشباه الرومانتيكيّين الّذين كانوا يملاون السَاحة 
عندئد . وان شيئا جديدا وَهَانَا فد عورف على يدهذا الكاتب : بحى 


4ه 
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ليست دقة الملاحظة بالشبىء الجديد في الفنّ القصصىّ ولكن هذا الصّحو 
الكامل الذي لا يشوبه أذق: اذعاء: هذه البلاغة لمترّهة عن كل لجشسو 
دون أدى تفاصح . وهذا الحس المرهف المتوازن بين المشهد الداحلي للروح 
وما تجيش به من خلجات ولمشهد الخارجي الطبيعي الذي يتساوق مسعع 
الذاخى بإتقاذ للصنعة يتجاوز الصّنعة إلى فطرة كامنة أخرى لا تأي إل من 
فرط التحءيد. وهذه الحرارة الرقيقة., غبر الحارقة الي تشع مع عدي 
يحبى دي ومن أحاديئه. ومن حضوره الإنسانيّ الدمث معا ‏ هذه كلها 
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على أن أهم ما تحققه الكتابة القصصيّة عند يحبى حقي - في تصوري - 
ليس فقط هذه الدقةالمرهفة إلى حدٌ الصرامة ولااهذا التوازن 
المحسوب بقدر من الذكاء والمعرفة يجعله يبدو فطرياً طبيعياً لا تعمل فيه ولا 
تدبير. بل ها يلهم هذه الكتابة كلها من فكر ثاقب يشيع في العمل 
القصصي ويقيم لهعِمادّهويؤْسَس له ويلهمه ويحركه. ولعله. لا الحكاية» هو 
الذى يستأثر به. ولعلّه هو مصدرء وحافزه. فليست القصّة عنده بوحا عاطفياً 
ولا نصويرا لمشهد خارجي وداخلى فقط بل لعلّها ليست في تقديري نما 
يستهدف أساساً سرد قضّة أو طرح مغزى: فقطء بل هي تقوم أساساً على 
فكر متقد دؤوب لا يفلت السرد القصصي من قبضته لحظة واحدة . 


مازال ذلك مفتقدا في معظم كتاباتنا القصصية التي لا يسندها ولا يقيم 
64> 


ظهرها ذلك العمود الفقرى من الفكر والثقافة . وأما يحبى حقي فليس عنده 
على الأطلاق تلك التهدذلات قِ الكتابة له عل المستوى التأملي. ولا عل 
المستوق اللغوىٌ . 


ذلك إنجاز لم يصل إليه إلا القلائل . 


القسم الثالث 
صور من الحساسية الجديدة 


على ساحة القصة القصيرة 


بداءة» تفترح هذه النظرة إلى معال معيّنةٍ في ساحة القصّة القصيرة 
المصريّة في أثناء السْبعينيّات؛ افتراضاتٍ منهجيّة؛ يمكن أن نوردها بأكبر 


إن النص القصصى وحدة بنائيّة وعضويّة, وله علاقاته الداخليّة, وهو 
بالتاللي كائن له انتتلاله» وتفردهء وخصوصيته. ومن الممكن ‏ إذا لم يك 
ا تفض أسراره من داخخله . 

ومع ذلك. فهو ليس عاماً مغلقاً على ذاته. مصمتا ومسدودا قي أسوار 
إطاره النصي. بل هو عالم / له علافاته المرجعية الحامة التى من وظيفتها 
أن تفنح منافذ من الضوء د عل النضن: ٠‏ هي علاقات تتراوح من موقعه في 
فلك النصوص الأخرى للكاتب. وتشكله من خلال تطور العمل الثتهمصي 
كله لهذا الكاتب. إلى موقعه من الوعي الاجتماعي بما يحمل من عوامل 
معقّدة ومتشابكة ومتحركة , 

إن الكتائبة ©1.'6011]105 ليسث قيمة شكلية فقطى بل هي أساما قيمة 
دلاليّة. والدوال هنا - بدءأ من نوع نسيج م الكليات». وتركيس الحملة. 
وسياق الألفاظ. ومحدوديّة أو ثراء القاموس الممتحدمن.. إل ارا دي بل 
اخمتيار الأماكن والأسماء والأزمان القصصيّة وتحديدها أو تنجهيلهاء لا من 
حيث هي موضوع أو مادة للعمل القصصي؛ بل من حيث هي اختيارات 
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«نصية» (أو وشكلية» في سياق آاخر) تشير إلى القصد القصصي سواء كان 
واعيا أو غير واع . 

إن مجموع التغيرات والتطوّرات وتراكمهاء وتفاعلها. ( في الكتابة 
القصصيّة, عل النحو الذي أجملناه. في حقبة معيّنة, يشكل تيّاراً مكن أن 
نسميه حساسية جديدة. 

وإذا كآن من الصّعب) ومح عدن القزرورئ أيتضاء أن فقيل سد 
الحساسية الجديدة عن التغيرات والتطورات التى تطرأ في هذه الحقبة على 
بئية العلاقات الاجتماعية عية. وعل الوعي الفردي والاجتاعي بها فإن تغير 
هذه الأواصر الاجتاعيّة لا يؤدى بذاته. من خلال علاقة علية وحتميّة. 
إلى تغير الحساسيّة الفنيّة والقصصيّة بالتالي» ومن ثم فهو ليس وحده تفسيرا 
مستغرقا, أي أن للطاقة الإبداعيّة للكاتب الفردي دورا خاصيا ومؤثرا وأن 
للعملية الفنيّة سرّها المتميّر الذي يمكن أن جناب أنحاؤه. دون أن تستباح 
تماما حتى اخر اها باستخدام الافتراضات السيكلوجية والبيولوجية 
والعودة إلى مراجع تكون الوعي الفردي للكاتب وتركيبته الاجتماعية 
والنفسيّة وأنْ هذا السرّء في النباية سيظلٌ مستغلقا إلى حدٌ محسوس. بعد 
استنفاد كلّ ما يمكن أن تقدّمه هذه الافتراضات من حلول. أي أن ظهور 
ورسوخ حساسية جديدة في الفن ‏ مهما كانت أصوله في التراث الثقاني 
الأدي والإيديولوجيّ, ومهما كانت علافته بالتغير الاجتماعيّ والوعيّ بهذا 
التخدر دالبين متشروظا نيذ] الراك أو ينذا التغيي بوفزة الممكن أن ركنون 
طفرة في المزاج الإبداعيّ لحقبة من الزمن. وتطوراً داخليَاً في فلك عمليّة 
الإبداع الفني نفسه. بقوانينها الداخلية الخاصة . 

ولذلك فإن تطور هذه الحساسية لا يحدده ولا يقطعه زمن محدد 7 
ناحية : ولا يستلزم تواصل الأجيال. وتراكم الخبرة على نحو ميكانيكي . إد 
افتراء ض الطفرة يعني أن الأجيال ليست معيارا ضرورياً. لاا 
يمكن أن ننجد «للحساسية الجديدة» في القصة القصيرة في السبعينيات - إذا 
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سلمنا بوجودها أصولا كامنة ومؤثرة في الاربعينيات وإن كانت قد 
توارت» وخفتت في 0 ثم تحددت قسماها في السيتينيات. 
وهكذاء مما قد يتطلب ابحاثاً تكرّس نفسها لاستقصاء هذا التأصيل؛ على 
مستويات مختلفة ومتضاضرة من البحث من حيث الظاهرة الاجتاعية» أو 
طرائق الكتابة: أو موضوعات - تيهات - العمل الفني» وهكذا. 

هذه الافتراضات,. إذن, هي التي وججهت نظرتنا إلى أعمال معينة في 
القضّة القصيرة المصريّة في أثناء السَبعِيئيّات. ولكن الأمانة تقتضي أن يلحق 
الكاتب هذه الافتراضات ببيان أولويّاته؛ أفضليّانه. أو انحيازاته ‏ كيفما 
آثرتٌ ‏ في هذا الفنّ الذي يستهويه ويستغرقه ممارسة ومتابعة منذ أوائل 
تشكل وعيه بنفه وبعالمه. ويستطيع الكاتب أن يوجز وقانون الإيمان» 
الذى يعتنقه في هذا المجال بأن القصّة القصيرة ‏ والعمل الفني بعامة ‏ ليس 
أساسا أداة تسلية ولا دعوة ولا فلسفة؛ ومن الضروري أن نحدّد ذلك من 
الداية لأنّ القصّة القصيرة بالذات شكل مخادع ومراوغ جدًا من أشكال 
الْمْنَ. وهي ف فترة معينة . سرعان ما تصبح صناعة استهلاكية على در 
كبير من الرواج وملا للطلاب الجياهيري الواسع. هذا إلى أنها قد اتمذت 
مطية سهلة ‏ فيا يبدو للوهلة الأولى ‏ لانواع من الخطابة بالمعنى الأصلي 
للكلمة. الخطابة الاجتاعيه ودالأخلاقية» والفلسفيّة والشعرية وهكذا. 
ومهما نظرنا في إمكانيّة ارتباط العمل الفني بالإيدلوجية (وهو قطعاً موضع 
نظر. ومن الصعب نفي هذا الارتباط بداءةٌ وكقضيّة مسلم ها)ء إل أخها 
استخدمت ومازالت تستخدم . أكثر مما ينبغي بكثير. أداة إيديولوجية صريحة 
مباشرة. وبذلك استحالت إلى نوع اخر فين أنواع والخطاس» يتردد الكاتب 
كثيراً في أن يُدرجه في سلك العمل الفني . كيا يراه. وهذه العقيدة النقدية ‏ أو 
الانحياز النقديّ - هو اذى أمل الافتراضات التي بدأت بهاء إذ يرى 
الكاتب أن العمل الفني والقضصة القصبرة على الاخص - ليست وشريحة 

من الحياة» (الحياة شيء والعمل الفني داخل الحياة ‏ شىء آخخرء أليس 
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هذا بديهيًاً؟) وليست «انعكاسا» للمجتمع: ولا حتى «انعكاسأ: لوعي 
الكاتب (لماذا انعكاس؟ أليست «فعلا» قائما برأسه؟) ولكنهاء على وجه 
أخمصٌ. ليست «مُكنة» صغيرة مصنوعة محكمة التركيب». تدور تروسها 
الصغيرة في قنواتها وتدقٌ وتسقط في اللحظة المناسبة ني مجراها الأخير المعدٌ 
ها سلفاً في ولحظة تنوير» كأنها من عمل ال حواة المهرة وبخفة اليد الخادعة. 
(حتى لو كانت «الحظة تنوير» معكوسة تغير من كل سياق وتلقي عليه حزمة 
ضوء مفاجئة غير متوقّعة كما تذهب إليه بعض طرائق التحديث الأخيرة) . 

وانحياز هذا الكانب يأتي ضدّ الكفاءة المفرطة ني الصنعة, والحذق في 
التركيب. فلعلٌ الشرخ الدقيق في الصَنعة؛ والشقٌ الصغير في البناء. هو 
كيال الصنعة وتمام الفن. الشيء المدور المصقول المغلق بإحكام على ذاته الي 
جدّاء وهو بحكم تقييمي مسبق ولكنه, فيا أرجوء مدعوم بالاستقراء 
والتأمّل الصّبور ‏ منافٍ لما هو جوهري ني الناس من أشواق وصبوات 
تستعصي على التصنيع والتقنين والميكنة. وتحت هذا النمط تندرج منتجات 
«والقصّة القصيرة» الاستهلاكية . 

وقبل ذلك كله فليست القصّة القصيرة الآن. في عقيدة الكاتب. 
تقليديّة» فقد استنفدت هذه الكتابة وأنمكت حي الموت والجفاف الأخير. 

وهذا كلّهء بالبداهة. لا يُسقِط «مشروعيّة؛ منتجات الأعمال «الفنيّة» أو 
وشبه - الفنية» التي تلبّي احتياجاتٍ عريضة لتزجية الفراغ بالتسلية. 
وإرضاء الضمير بالاستاع للدعوة. وإشباع الفضول بتتبع الصنعة وهكذاء 
ولكنبا مشروعيّة تندرج في سياق آخر ماما . 

عقيدة الكاتب إذن هي أن القصّة القصيرة ‏ في التحليل الأخير- صياغة 
للسعي نحو معرفة. ونحو التواصل في هذه المعرفة: تشكيل لإدراك مشترك 
وكامن لأهوال الحياة والموت ومتعاتها: بنية متعينة لأسئلة وأشواق إجابتها في 
السؤال نفسه, وتحققها في الوق نفسه, أي أنها صياغة للسّعي نحو 
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الممتحيل بكل ما هو في طوع الإمكان. بل بما يتجاوز الإمكان بشرط 
التعريف ‏ إن صح هذا التعبير ففيها إذن مسحة من عم' , التبوءة بالمعنى 
الأشمل أي بمعنى الرؤياء والعرفان, في هذا العصر الذي تطغى فيه 
«رسالة» الأعلام. و«معرفة» التخصص. وفي هذه البقعة من الأرض التي 
تختلط فيها الرؤية» وتضطرب بل تضطرم والمعارف». وإذا كانت الصياغة 
- والتشكيل والبنية شخصيّة بالضرورة. وإذا كان إيقاعها ونسيجها ذاتيا 
بالضرورة, فإنها بالضرورة أيضاً تقع فيا يمكن أن نسميه «منطقة ما بين 
الذَاتَيّاتوء سواء على الصعيد الاجتماعيّ , أوعلى صعيد السعي إلى المعرفة . 


على ضوء هذه المجموعة من الافتراضات. والعقائد التي أملتهاء 
اختطت هذه المقالة لنفسها خطة محدّدة: هي أن تتجه فقط نحو الاعيال 
الي يمكن أن ينطبق عليها مجموع هذه الاختبارات النقديّة: في مجملهاء مما 
لا يمس من «قيمة» قدر كبير من القصص القصيرة المنتمية إلى «ثقافة فرعية» 
أخرى. قائمة؛ وأنّ تتناول من هذه الأعمال ما كتبه ما يمكن أن نسمّيه 
- على حوعر وبافتراضٍ آخر عام جيل السبعينات, وبمعيار عمل أكثر 
تحديدا ما كتبه كتاب تتراو ح أصيارهم حول نقطة الثلاثين أو أقل من 
الأربعين على أي حال. وظهرت كتاباتهم في هذا العقد السبعيني وحتى 
أوائل الئمانينات. ولست أسلم. بأي شكل. بصحة هذا المعيار العمل على 
أيّ حال فلعلٌ من افتراضات الكاتب أن مجموعة الكتّاب الذين صهرت 
كتاباتهم ورسخت أقدامهم قْ الستينيات. وخاصة حول بحلة نمك" 
المعروفة ‏ وأوضح الأسماء هنا هي يحى الطاهر عبد الله وياء ظاهر. 
وابراهيم أصلان؛ ومحمد البساطي . ومحمد مبروك. وجميل عطية ابراهيم. 
وابراهيم عبد العاطي (وجمال الغيطاني ويوسف القعيد في حدود معيلة). 
وهكذاء ومن قبْلهم ىا هو معروف: يوسف الشاروني (إلى حدّ ما) وهذا 
الكانب في الخمسيئيّات ‏ هم الذين تبلورت على أيديهم تلك الحساسية 
الجديدة بكلٌ مروحة ألوائهاء وقد واصلوا رحلتهم بإنجازات هامّة ني هذا 
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المجال بالتحديدع ف أثناء السبعيتيات , وقد كان من الصعب» لأسياب 
عمليّة بحتة أن تتناول هذه المقالة أعمالهم - أيضاً ‏ في تلك الفترة . 


إذن» فَإِنَ المرجع الاجتاعي العام لوعي هؤلاء الكتّاب من جيل 
السبعينيّات هو المناخ الذي لا أجد بأساً بل قد يكون مفيداً ‏ أن نذكر 
به: كانت هذه حقبة هزيمة الآمال الكبيرةء وعقابيل تمزيق الذات الجماعيّة 
عقب ائحار هذه الآمال., والتضادٌ الجارح بين الشعارات المجلجلة 
والتحقيقات المحدودة والمشروطة, واختراق المزيمة بكسر مجيد ولكنه مؤقت 
ومعلق. ثم اقتحام «القيم» الاستهلاكيّة والطفيلية؛ واستيلاء قفة 
«الكومبرادور» على منهج «الانفتاح» الذي كان قد قَدِّم ويعاد تقديمه الآن 
- على أسس مختلفة : الانتاجيّة وتوطين التكنولوجية؛ وسيادة الإعلام ‏ 
والعمل الاجتماعي أساسا - المقنن والموجه إلى قنوات مخطط لها ومتضادة مع 
المحاور الاجتماعيّة في الحقبة السابقة في حين مهتت مثلاً كلمة «الاشتراكية) 
ومفهومها ايا كان هذا المفهوم على أي حال (وتعذلت عذدّة مرات حتى 
أوشكت في نهاية العقد أن تصبح سيكة السمعة)؛ ومكن البروقراطية . وهي 
حقبة هجرة أو خروج أو نزيف المثقفين المصريّين أوَلا ثم قطاعات هامّة من 
«العمالة؛ المصريّة حتى غلب عليها توصيف وسلعة ._ إلى جانب أنها 
النواة المخصبة في الخارج العربي والعالمي على السواء؛ وهي حقبة أزمة 
اهوية 6 وتجدد البحث عن مقوماتها - وهي أزمة حقيقية وصبررة في 
الغباية ‏ , بغض النظر عن جانب ما من الافتعال و التدخل المخطط المفترض . 
وهي -حقبة تضخم الغييّات" واللواذ يمقولات متوهمة عن الماضى وعن 
اللفية النموذجية. شديدة السذاجة وشديدة التدمير وهي حقبة استشراء 
التضخم وتفشى الغلاء السّاحق وانهيار الدخمول الثابتة وتورّم الثروات 
المنيوهة. وهي حقبة انفجارات من العنف الوسيطي هها رصيد من 
مسلمات مطلقة. وعل الرغم من تذبذب ممارسات ديمقراطية محددة ومحدودة 
فهي حقبة استمرار غياب المثقفين - وإليهم ينتمي وعي هؤلاء الكتتاب - 

١ "4 


عن مواقم إعلان القرار وليس فقط مواقع اتخاذ القرار؛ بما صاحب ذلك 
كله من ازدواجيّة سلم القيم القائمة؛ على كل المستويات؛ وتفتت القيم 
الألفية السائدة باقتحام المنتجات الأخسيرة وللتكنولوجياه دون أصوفها.ء 
وهكذا إلى آخر معالم الصّورة الَتى مازالت مائلة في الأذهان . 

هذه الافتراضات. والاختيارات» والتحديدات للمرجع الاجتماعي التي 
أخشى أن تكون, على اقتضابهاء قد طالت أكثر مما يتيح المجال. يمكن أن 
نبدأ ‏ بقدر ما يستطيع الكاتب - بتبين قسمات هذه الحساسيّة الفنية 
الجديدة كا تبدو من خلال أعال معيّنة لكتاب معيّنين من «جيل 
السبعينيّات». في اناه الملامح الفرديّة والسهات العامّة على التوازي . 

والتسلسل الأبجدي - على الألف باء ‏ خطة تعدّل غيرها من الخطط ني 
هذا التناول الذي لا يعنى ‏ كثيرا - «بالتقييم» وإصدار «الاحكام», عل أي 
حال. 


4# 4 

لعل ابراهيم عبد المجيد من الكتاب القلائل الّذين يمكن أن تكون 
كتاباتهم عل لدراسة «معملية» قُِ الأساليب والحديئة». فهر ملذ أن كتنب 
«حلم بيقَطه بعد رحلة القمر؛”"' حتى والمنفذ)»'"' قد جرب بذه غير هذه 
الطرائق التكنيكية. وتراوح بينها على طول فترة التكوين والتشكل هذه. 
نراه في القصّة الأولى يصب موضوعا (تيمة) تقليديا في شكل يستوحي 

النحى الذي كان ومازال شائعا ورائجا عند شداة الكتاب : 
نجاور والتقليدي» قْ الخطاب مم «الطليعي؛»؛ التعليق السردى وتهويمات 


يعتذر الكاتب عن عدم عثوره على بعض تواريخ النشر. 
إبراهيم عبد المجيد : 

١1907١/0/” الملحى الأدي. الجمهورية.‎ )١( 

(0) اللواء البيروتيّة ١1944؟‏ 
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مقتطعة من «تيار الرعي ) الداخلي. وجهة النظر الموضوعية الخارجية 
للكاتب المحيط العالم بكل شيء والسقوط فجأة في حلم يقظة موضوعٍ عل 
قاعدة التجسيم كانه واقعة أو حادثة. لاا يأتي افتقار القصة إلى الإقداع من 
مبحرد بساطة واصطناع التيمة - موظف مهدّد د بالطرد من بيته لأنه ' يدفع 
الإيجار_ النمط الذي استهلك كتابة ‏ يحلم . وهو يستمع إلى محاضرة عن 
الدّعوة للاذخار وتنوع الأوعية الادخارية بأئة رائد فضاء يجمسع الذهب 
من على سطح القمر - بكلتا يديه: «ذهب. ذهب وغبار كثير. معلهش 
تبقى تنظفه الوليّة», بل يتاق من تراوح الصياغات الكتابيّة وتججاورها دون 
إشباع لأيّ منباء ودون أن تنصهر في وحدةٍ أو تناغم كتاي ماء ويتاق أيضا 
من محاولة تبرير حلم اليقظة وتسبيبه سردياً بأن «أميريكا طالعة القمر 
وروسياء وسايبين الأرض. . لازم فيه فوق دهب». . وهكذا. . 


وهو ف وصوت السقوطهء يلجأ إلى تكنيك الجوارب انياسا- بين 
وشخصيّين» على مجرى الحوار العبشي المتنطع من سيافه الذي يحاول 
شاعريّة ما: (يرفع أثقال همومه. . يستقطر الغضب العاصف. . يستدعي 
إرادات العذاب . نبوية بنت إبليس . . . شاهيناز المكتئزة الردفين السابحة 
النظرات . . » هذه التكوينات المقصود بها أن تكون شاعرية وتجريدية تظل 
مع الكاتب فترة طويلة حتّى يتخلص منها في قصصه الأخيرة. ففيى «اشمس 
الظهيرة»2 تبدأ القصة: «تطاوعني قدماي يدفعهم) أتون الوجه المراق!0 
(علامة التعجب من عند القتصاص نفسه) وفيها «الشمس طبع مقفيت 
وموت معلق» «فرن في داخلك يغلي كبركان أرعن» وهنا أيضا تتجاور 
الصيغ الشاعرية والصيغ البلاغيّة : «تكلم يا وجه أبي الجامد. . أمتامل 
أنت أم آسف؟ أم لعلك مت من زمن. . تكلم بحكمة النين التي 
استنطقت بها جذور الجرانيت». . إلى آخره . 


(5) الطليعة القاهريّة 914114 


ل 


أهمية هذه القصة اماموننا أعرف ‏ أول محاولة له لارتياد مناطق جديدة 
إلى حدّ ما وغير مألوفة تماما. من الحساسيّة القصصيّة. ميزة ابسراهيم عبد 
المجيد ‏ يشاركه فيهاء ويوغل. محسن يونس. على الأخصٌء, وآخرون. أنه 
يقيم مشهده خارج المشاهد الَتي استغرقت كتابة بين شوارع المدن وحواري 
" ومكاتبها ومقاهيها وغيطان القرى. . إلى آخره. والموقع هنا هو فيا 
و. فليس مسمّى , ملاحات الإسكندرية التي تقع وهذا أساسي ‏ عبر 
0 العمَال الصعايدة وعائلاتهم وقد حملوا كل تقاليد وعيهم بالشرف 
والنأر للعرض إلى بيئة بطبيعتها معادية هذه التقاليد : د الات 
يدخلها أغراس». . «انحن غير موجودين». . لقد «متناء. . ثم ينتهي الجحوار 
المقطوع اذى يدور من جانب واحدء لتدخل الكتابة فجأة في غور عمران 
ا فقوو الشار محلق فوق الماء المهزوم. أنا عمران يا 
اق !.. . لماذا غاصت سافاي وحدي حتى الركب!» والقصد القصصي 
0 وفريب ولكن هذه الكتابة «الشاعرية» التلوين لا تفي ولا يمكن 
أن تفى بهذا القصد . فهو من ناحيه - إدانة لقيم تقليدية من قهر 
المواضعات القديمة في موقع لا يمكن أن يتَفقَ معها. وهو من ناحية 
أخرى - تعاطف معلن عنه من الكاتب مع كل من القاتل المضضطر - - ببطولة 
هو مقسور عليها ‏ إلى إنفاذ طقوس الثأر ومع ضحية هذه الطقوس. وفيه 
صدى طفيف من «فيدرا» القديمة موضوعه قُْ سياق الضعية” 0 6 
الأب والأخ ولكنا تذهسه قربان لقدّر اجتماعى لا يقاوم . إن صرامة التيمة 
وصلابتها لا يمكن أن تؤتى أثرهاء لا يمكن أن «تفعل» (إن صحت هذه 
الكلمة) عير التهويمات الخفيفة الشاعرية . 
«مواقع» الحساسية القصصية عند أبراهيم عبد المحييد هي ما يسترعي 
أول انتباه : ملاحات الاسكندريّة؛ «مزلقانات» السكة الحديد النائية 
المعزولة في «الرّجل الذي مبوى فهر العربات»' «والشجرة والعصافير»”' 


(5) الشورة السُوريّة /191/1؟ (5) نسخة خطية عند الكاتب. ١485‏ 
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والمستشفى في المدينئة العربية في الخليج . على الأرجح. حيث يقيم مصري 
مهاجر للعمل مع باكستافي في «اليوم الأوؤل»” والترسانة البحرية في ميناء 
من موانيئا غير مسمى في «التدشين»*”" والبيوت المنعزلة ف ضواح مقفرة في 
دبيت وحيده” و«القنفذ»"). ولكن أنغمية «الموقع) ممتاجا بالوعى ليست في 
جِدّة الديكور الخارجي. ومفاجأته. بل هي أساما في صياغة هذا الموقع 
تمن جا بالوعي الى يخامر القصة. أو مأخوذا عر هذا الوعي . 70 مع 
العناصر أو المعطيات الأولية لهذا الوعى, كما شاهدنا في «شمس الظهيرة) 
وكيا يتاكد ويرسخ . على خبرة الكاتب ونضج ممارسته. في قصصه الآخيرة . 

وسوف يخلص الكاتبء, فيم] بعدء. من الخطابية في «تعليقات عن 
الحرب8”" ووالرغبة في الاختفاء»"" بما تنطوي عليه الخطاية من حيل 
سرديّة قويبة المتناول لتقسيم الاحسداث وتعليلهاء واقتباسات من رصيد 
قراءات متنوعة. وتحشية هوامش. وتوئيق تواريخ ؛ وحوار مقطوع يان من 
طرف واحد. وتغريب لق المترد العبثي : واتسعت ابتسامته. . رأى الناس 
مزدحمين حول جثته الباسمة؛: أي من طرائق التكنيك المسمّى بالحديث 
وقد أوشك أن يصبح كما هو معروف - تقليديا وقالبيا. 

وسوف يمر من خلال فترة من الصياغة التعبيرية الحادة في «الموت في 
أربع حكايات»"" مثل. حيث نجد التشويه الصياغي المتعمدء المؤثر. 


(7) غير منشورة. نسخة خطية عند الكاتب» ١48٠‏ 

(1) غير منشورة؛ نسخة خطية عند الكاتب. تاربخ عبكر؟ 
(4) المصير الديمقراطي . بيروت. ١48١1؟‏ 

(9) اللواء البيروتيّة, ١194؟‏ 

)٠١(‏ الطليعة القاهرية. 410/4!؟ 

)١١(‏ الطلال القاهرية. /ا/191؟ 

(؟١)‏ الأداب البروتّة. ل/الا1و1؟ 


ضف 


للأاحداث والصور. تتابيع الحمل القصيرة حيرا : حذف حروف العطظف 
وأشداء الوصل. إغفال تشخيص الحوار. استدراكات وتلاحقات الصور 
بطريقة التقطيع والتركيب السينزائي في صور مقربة جذا إلى حد الانبعاج 
والتضحخم الشاثه واخحيرا النباية المروضة لي تكررت عند الكاتب؛ 
النجوى الداخلية للبطل الذي مات قتل هنا - تنقل إلينا ‏ بعد الفعل ‏ 
لحظة موته» على غرار المصطلح القصصيى القديم المقلق. لا لأنه مصطلح 
غير دواقعي  »‏ المصطلحات كلها لا صلة بينها وبين الإقناع «الواقعي» - ولكن : 
أساساًء لأنه غير ضروري ومتزيّد به. 

نرى في القصص الثلاثة الأخيرة التي نتناولها هناء وصولاً ‏ في النباية, 
بعد لأي ‏ إلى صياغة متسقة وإلى رؤية محدّدة وغير مترهّلة , سقطت الزوائد 
«والشاعرية» وصفا الشعر ادا وأحكم التكنيك. وجاء قدر ضروري من 
التمكن : الصنعة كان مفتقدا. وليف هذه أحكاما بل توصيفات) . 

وما من كبير جدوى في «حكاية» موضوعات القصص الثلائة: «بيت 
وحيد» حيث يطل البطل من شقته في بيت يبدو كها له كان غير مأهول 
بالكان ولا بالزمن نفسه وإن كان الواضح أن الزمن هو :الآنه 
الاجتماعي الراهن ‏ على مغامرات شبه جنسيّة تدور في عمارة مواجهة محدّدة 
بدقة «جغراقيّة» شديدة» بينها بوَاب العمارة موصد عليه - طوال ثلاث 
سنوات؟ ‏ يقوم بوظيفة حارس غائب بل محبوس . ووالقنفذ» حيث يقرر 
البطل «بعد عمل عشر سنوات كموظف حكومي لا قيمة له في مكتب 
مزدحم). . «أن ينظف الدّنيا». بتربية القنافذ في فيلا منعزلة ونائية لم 
إطلاقها على أكوام القذارة في المدينة الكبيرة» فهذا هو دوره واختياره 
العظيم , ٠‏ كرجل عظيم . ولكنه بعد ترتيبات حريصة جذدًا وعناء تفصيلي 
محستب لكل شيء ااه يجد في اللحظة الخاسمة أن الأقفاص الي أعدها 
- كقذائف ضد الفساد والقذارة والتحلل ‏ خاوية جميعاء وليس في أي منبا 
إل قنفذ واحد مبّت. ولكنه «لم يبنئس» وتنتهي القصّة بموقف عمل يفكر 

يف 


فيه بحل مشكلة العربة «نصف النقل» الْتى حملت هذه الأقفاص. ومن 
المتوقع والمتسق مع نفسه أن يكون الحل غير قائم . 

اسيحسييية 0 وظيفة غريبة هي السّفر فوق سطوح 
القطارات ‏ جيئة وذهاباً ‏ ليتعقب الُصوص والدخلاء. عبر عشرين عاماً 
من كل ال حروب . ب سلاف مرة ة واحدة. امرأة كأنها حلم : 1 تكن 
قاسية. لكنها أبدأ لم تكن في متناول يده» . 

في هذه القصص مناخ عبئي لا تخطئه العين. ولكنها عبثية لا تنتمي إلى 
اللامبالاة, واليأس والعقم. الصياغة والتيمة هنا متضافرتان لكي نر 
- برهافة وعلى استخماء. ى) ينبغي 00 رفض واحتجاج على الإطار 
«الاجتماعي» الذي تدور داخله القصّة في عالمها الخاص - وني علاقاتها 
الواضحة بالوضعم الاجتماعى الخارجي عنبها في الوقت نفسه. ورسالة 
الرفض تحمل في داخلها عنصري السلب والإيجاب؛, معا. . والتكنيك 
العبئي المألوف يجري بسلاسة ورقة. وهو مفنم في داخل المصطلح ‏ فلم 
تعد حيل التفسير السردية ضرورية؛ ولكن تفاصيل الواقعة العبئية. على 
العكس . معي بيبا جذاء مهمّة لأنما تقع على التقاطع بين «الواقع 
والوعي4؛ والكتابة قد أصبحت قاطعة ومضيكة بنورها الدّاخحلي المتأتي عن 
اختيار زاهد ورقيق للكلام واخوان؛ والتراوخ بين موافع أو وجهات النظر 
الداخلية والخارجية أصبح سلسا متناغم. 

والمفردات الأساسيّة, في هذه القصص. حركية. يمكننا أن نستشف 
ذلك فى استخدامه عناصر متحركة بطبيعتها: القطارات؛: عربات النقل . 
السيّارات» الأتوبيساتء. الطائرة. . وهكذاء ولكنّ الأهم في هذا أن 
الحملة عنده حملة فعلية. متحركة تدور وتنتقل عير الأفعال الي دن له 
في مساراتها دون عوائق صلبة. دون قيام الأسماء ‏ أسماء الجوامد أو 


179) نسخة خطية عند الكاتب. ٠م2ؤ9؟؟‏ 


يق 


الاشخاص - حواجز أو سدوداً. فأسماؤه أساساً أدوات «للحركة» وحضورها 
مرتبط بالانتقال. والصيرورة, وجُمله الفعليّة جملٌ مفصليّة. تترابط بوصلات 
مألوفة معروفة: «دحين» الظرفية. ولأن» اللية. «رغم» الاعتراضية. 
«ولكن» الاستدراكية وهكذا. وهو يؤثر أيضا فعل دصار» الذي يندر 
استخدامه في لغة القصّ الجارية الآن, هذا كله في التحليل الدّلالي قيمته 
الظاهرة . 

في قصته الأخيرة «الشجرة والعصافيره غير النشورة عودة إلى منطقة 
يعرفها الكاتب معرفة جيّدة؛ ويُغنينا هاء هذا العالم الْذي له موقعه من 
مزلقان سكة حديد وعلى مفترق عدّة طرق: الشوق إلى «قيم» قديمة بمعنى 
أنها قائمة. واقتحام «قيم» آليّة وجامدة وكاسحة, والعصافير ‏ على أنها 
فربيقة اقرين جلا وسيلة الا أنها هنا ناعمة الاندماج في بنية القصة كلها . 


عد #ه 


وإذا كان تما يسترعي النظر أن الطفولة عند إبراهيم عبد المجيد عالم 
مفقود تمامأء لديناء فليس في كلّ ما عرفته وقرأته له من قصص قصيرة 
فقرة واحدة تسرجع إلى هذا العالم الذي يستهوي معظم كتاب القصّة 
القصيرة عندناء فإن الأشواق إلى الطفولة الريفيّة يبدو غلاباء بل هو المناخ 
السَائد في القصص القصيرة التي كتبها جار النى الحلو. من بين مس 
عشرة قصة أعرفها للكاتب. تدور تسم قصص في قلب هذه الأشواق 
الطفليّة» وتتخذها بؤرة هاء وتحوم قصّتان حول تُحُوم هذا العالم وكانها قد 
فطمت عنه لتوهاء وليست له إلا قصّتان فقط تقعان في فَلّك الكبار حقاًء 
وقصّة هي أمثولة. أمّا القضّة الباقية فكأنها محكيّة بعينى طفلء ولهذا 
تفصيله بالطبع . 

هذا «المشهد» الطفولي المتكرّر مأخوذ في ضوء ريفي مقف شفًاف له 
غنائيته الخاضّة. وهو مشهدٌ حنين إلى ريف الطفولة ‏ أو طفولة الرّيف. 

يق 


مصفاة وتتقطر بنوع من العاطفيّة المنعمة التي تخلو من الصلابة والقسوة 
والقبح - وكلها مقومات لا يمكن أن تنفص| ننفصل عن عام اللطفولة وإلا عامسرد 
بالوقوع في زيف معين ‏ حتى لتشفي أن تكون. أحياناء عواطفيّة صراحاً 
وإن لم تسقط تماما في ميوعتها وتبدّها . 

وينحو الكاتب. صراحة أو على استخفاء. منحى ضرب الأمثولة وإقامة 
المقابلة والمجازيّة» امباشرة ؛ لني وإن كانت لا تضع لك أحد طرفي المجاز 
موضع التقرير الفح إلا أنه تضعه؛ بوضوح. بأكثر بكشير مما يريح البناء 
القصصى. بل تصل هذه المقابلة المجازية إلى حدّ إثقال القصة بعبء ينوء 
مباء بلا ضرورة. كا يحدث في كل من كا ' و«الخنازير»”*" والعنوان 
وحذه هنا جمل على القصة. «التباح» أمثولة قوية ة على التمرد ضد المَهر 
والتشوه. وهناك كلبان ف غاية الشراسة والضراوة يرهبان الجامن فى الحارة 
كلهاء ويهدّدان ما هو طيّْب وجميل. ويسوقهم)| تبح عات يفرض بهم 
سطوته حتى ينبرى ذا له ان واد تلوق ل مسد يده .. لمعت سكين 
حاذة؛ التعمت بشْدّةه فإذا بانعجوز المقهور «يزعق ويدمع فرحأ والفتاة 
المهانة دفد عادت . . مشرقة الوجه فرحة». ودقال سعيد بثقه» في النهاية 
«اقتحموا الدّار يلا خوف. هكذا قال وابتسم؛. كل قاموس القصّة هنا 
لامع ابشذة) ‏ وهوماينطبق على كل قصصه بحدود متفاوتة ‏ والأبيض 
يقابل الأسود يقوة . هذه هي القصة ‏ الأمثولة ل كأنها محكية بعيني طفل . 

ولا تحرج «الخنازيره عن هذا المنحى في ضرب الأمثولة إلا بقدر أكبر من 
غنى المفردات القصصية. واقتراب أوثق من غنائيّة الكاتب الكامنة والماثلة, 
ومازالت الشخوص والمشاهد أشبه بالنياذج المثاليّة معها بالتحديدات العييّة : 





جار النبي الحلو: 
)١8(‏ المساء ١49773/1١١/14‏ 
(15) الفكر المعاصرء العدد الثاني ١44‏ 


هد 


فالساء «زرقاء صافية» و«العجوزات نحيلات طيبات» والزوجات 
الفلاحات «نحيفات يغربلن القمح» وهكذا وهكذا. وهناك صيغة تعديد 
الأدوات الريفيّة بمجرد تسميتهاء والاستعارات المتكررة المغلقة على ذاتهاء 
كأئها أشياء صلبة لا تفع بإشعاعها عل مناخ المشهد كلّه. والوردة 
البيضاء» استعارة ماتني تتردّد في قصص الكاتب ولكنها تتردّدء فقطء ولا 
تستطيع أن تخلق لنفسها تساوقات وإشعاعات وتناغمات تفظها وعقودا يرفٌ 
بحياته ‏ ووالدفلة: تقك أيقت هنا كما تقف اق ٠‏ قصص أخرى - استعارة 
كان ينبغي أن تكون حيّة. متخلّقة؛ وبالتالي غيّة بالإيجاءات. ثم مهجم 
«الخنازيره استعارة أخرى شديدة الوضوح وشديدة القربء ومن ثم فهي 
شديدة اللهزيمة لنفسهاء لا تنتهي إلى شىء : «نجمعت الحيوانات المخيفة 
برؤوسها اللشررطة الفتكتل. تنعت (عقضا م .تزلت الس صر 
الجميع في هلع : الغمر. . داست السمك الفضى» ‏ مرة أخرى وأخرى 
استعارة متكرّرة مسدودة ‏ «وأتلفت الوردة الصغيرة البيضاء. . صرخواء 
تراجعوا. . دخلوا البيوت» «ماتت الصرخات في الحلق. . وار نجمت 
البيورت» هذه كتابة هزم نفسها بنفسها. 

فإذا فرغنا من هاتين الحكايتين الأمثوليتين, فلابدٌ أن نتوقف عند قضتي 
لكبار البعيدتين عن عالم المفولة الريفي الحم به ويستهوي الكاتب 
ووالجريدة30'' قصة 5-6 على المعاش يعيش في داره التى هي ابياب 
واحد. . حجرة واحدة؛ ويعكف على قراءة الجريدة» صفحة صفحة وحرفا 
بحرف, ويموت في وحشة شيخوخته وحده؛ بين أهرامات من الجرائد, ولم 
تعد حياته ولا موته كلها وكلاهماء إلا بُعدين من أ أبعاة المريدة: جه حندة 
الجيران «ممددا على السرير ميتأء. . ووهالهم م: منظر الحرائد العديدة». 
دوعل الحائط شرائط طويلة من نعي صفحات الوفيّات. . شرائط طويلة 
وصور كثيبة. . وصرخ خ الناس رعبا حينم رأوا. . الفثران تمرق من بين 


(17) النديم (بالأوفست غير دورية) العدد الثاني 19857 


يعد 


أرجلهم في فزع . مازالت لغنة الاستعارة ‏ مقبولة إلى حدّ ما ولكن ليست 
شديدة الرهافة عل أي حال هي لغة القصّ . أما «الخارس» وهي غبير 
منشورةء فقصّة تخرج عن المدار الذي نعرفه في قصص الكاتب الأخرى. 
وهي تجربته الوحيدة لي أعرفها في لغة السرد التقليدية الوافقعية. والقصد 
فيها موق ثه وقاك ,وها : اعزار جابر الحياة» عن طريق المرأة التي لببيت 
جنسا صرفا ولا عطفا خالصاً مع ذلك. بل فيها نوع من الرحمة يتساوق مع 
أقراص «الرحمة والنور»ء في قلب مقبرة يتخذها دارا له حارس للمقابر. 
اختار بنفسه هذه الوظيفة. للقصّة في تيمتها ولغتها رقة خاصّة. اختفت 
الألفاظ «القوية» والاستعارات الناتثة المقتحمة. وهبطت نغمة الغنائية دون 
أن تختفي . وتراوحت طرائق السرد التقليدية من حوار وحكي وتوصيف». 
في جرى هادى, بل جاءت نغمة منقذة ومحببةء في وسط المقابرء لغمة 
الدعابة والمقدرة على السخرية العطوف بالدّات وبالآخرين وبالمصير 
المخوقن. 

ومن تسن : والكتنان آرضا قئة ا قصد فكن انا يوضفهيانه عرد 
تأثير محزن مثبر للرثاء.؛ وليس فانساء ا أو فاحفا: «دائما الموت 4" قصضصة 
عامل النسيج الذي يهاجر إلى مدينة عربيّة بحشأ عن التلفزيون الملون 
والمسجل والبوتاجاز والفساتين وقمصان النوم لامرأته الجشعة ومفرش 
السرير والخلاط. . إلخ وعلى الرّغم من الحيل الأسلوبيّة التي يتفنن بها 
الكتاب المحدثون: التقطيع ودفع عناوين الفصول والفقرات «رسالة إلى 
صديق». «قالت الزوجة». وحارة العمرى» وهكذا فالقصة نتجري المجرى 
التقليدي الذي عرفناه قٍ عشرات من حكايات الخمسينيات» هي تعليق 
على ظاهرة اجتتاعية. محردء وخارجي . ا 

عندما يدخل الكاتب أرض «الكبار» لا يجد إلا طرقا مطروقة من زمان. 





(17) الكراسة الثقافيّة غير دورية. يونيو 1١419‏ 
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في (زينه» تذهب الام الريفة لتدفع «المصاريف» ب ف الدرسة, 
وا موضوع وإن كان مستنفدا إلا أن التركيبة حاذقة ماكرة ومؤثرة ة عاطفيًا حتى 
وإن غضبت لأنك قد تأثرت كم تغضب أن عينيك تغرورقان بسدمسم 
عاطفي وأنت تشاهد فيل! رن تغضب لأنك قِ الواقسع خدعت بحيلة 
«سنتمنتالية» سهلة. ولكنّ القصة ينقذها التوحد الكامل مع المطلة المؤثرة 
الأم الريفية الي لآ تؤخذ. بمقدرة المحاكاة الكاملة. من وجهة نظر 
(سياحية؛. من جانب الكتاب الريفيين من أهل المدن. الذين بعد مهم 
العهد بطفولتهم. هذا كاتب هازال يحيا ‏ قصصيا ‏ في بؤرة طفولته حشاء 
وتنقذ القصّة أيضا سلامة نغمةٍ الحوار. هذا عنصر لا عاطفيّة فيه ولا 
تقليد. بل «صادق» في صياغته. ومن ثم مكتمل بذاته. 

عل أن الجسم الفصصي الكبير للكاتب هو على وجه التحديد تلك 
النوستالجيا الطفليّة لفجر حياةٍ ريفيّة كأنه لم يحدث قطّء بعاطفيّته 
المحسوسة . ده من «الشطع أول ما قرأت له حتّى والموت والعصافيري*'" 
الي تنقل مناخ الريف إلى حجرةٍ فوق بيت ف المدينة» وعندما يموت الأبء 
ويدفن «تزقزق العصافير بشدة». 

في «الشطه يمكن أن نرى بوضوح خصائص البدايات في اكتشاف هذا 
المشهد الرّيفي الغنائي الطفولي: التكرار النصي» وتراخي البناء (ليس البناء 
دائريا. ى) يبدو انه المقصود بل هو جرد ترادف أو تردد) والخيراً الباية 
المحبوكة أكثر مما ينبغي . سوف نرى في هذا المشهد القصصى فيم) بعد. 
كثيرأء عناصر أمنا الغولة. والحنية التي تغوي الرجال وتأخذهم تحت الماء 
والكتاب وشيخه:؛ والسوق الريفي وما يناط به من امال وما يسفر عنه من 
خيبات, والجدّة أو الأمّ ‏ دائم| مهشّمة أو مريضة أو منهارة ‏ والاب الصابر 





(18) غير منشورة. نسخة خحطية عند الكاتب. (14/857؟) 
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المكوب. والبنت الصغيرة التي كأنها حلم, والأولاد في لعبهم على مجاري 
الماء والغيطان والأجران. 

في قصص المشهد الطفولي إذن: «الشونة»"" ووهذا يوم طيب 
للحياة»”" «وعيدان التيل الجافة»”" «وزينه»”" و«القبيح والوردة»”" 
ووشجرة الرمان»'" و«قرط فضى صغيرو”" و«التابع والحصان»6”"» تنويعات 
على نغم أسامي واحد: التوق الطفولي للعودة إلى هذا المشهد. حيث 
الأحزان والمتاعب بل المحن قد صفيت من حدّتها ومباشرتها وأفرغ منها 
ثقلها عن طريق النص الشاعري الذي لا يتوزع عن استخدام صيغ 
التعجّب والتفضيل. والتجوى الداخليّة المتجهة للذات أو للغير» وإدخال 
التفصيلات الأرضيّة الواقعيّة. والتطعيم بجمل الحوار الريفي القصيرة. ثم 
التأثيرات العاطفيّة المدروسة والمدسوسة بإحكام وقوة. واللجوء إلى 
الأليجورية 7 في «الوردة البيضاء» أو «الحصان» أو دالعصافيره أو 
دالسمك الفضي) أو «النخلة» 00 تجريدية تقوم مقام معان يجردة. 
وليست خشورا اققيضا وه يبتعث هذه الدلالات بقوة تخلقه . 

واتساقاً مع غنائيّة الكاتب وعاطفيّته فإِنْ العلاقة بين الطفل المائل دائم| 
في بؤرة المشهد والاب أو السلف لا تأتي قط في سياق القهر الأبوي. أو 
السطوة السلفيّة, حتى في غبار الأزمة في هذه العلاقة؛ إستعاض الكاتب 
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بهذه العلاقة القهرية بطبيعتها حيلة سردية هي أقرب إلى الحيلة العصابية 
نفسها. (ليست عصابيّة» بداهة, لأنها مصوغة قصصياً) وهي تبشيم الأب 
- أو الجدة أو الأم - وإسقاطه. عوضاً عن الطفل نفسه, في هوّة العجز وقلة 
الحيلة» بينها للطفل قدرات وطموحات وتحقّقات تقسرب من الخارق 
(المعجرة. الفعل. يصدر عن الطفل أساسا لاعن اللف) والحلم يشجسد 
ويظهر وينكسر حاجز الواقع [انظر «التابع والحصان» على الأخص]. 
وحتى في «دقرط فضى صغيرهء وهي قصّة محكمة من حيث صياغتها 
ولوعتها على السّواءء فإِنْ الولد هو الذي يحطم القسر المفسروض عليه من 
والديه (بأن يكون بنتاً خوفاً من الحسدء والموت في الظاهر. وتأكيدا للعلاقة 
الأوديبيّة الكامنة في جوف العمل القصصى) الطفل يتجاوز مرحلة التثبيت 
الأوديبية الن يتوحد فيها بأمه عير القرط الفضى الصغير الّذي لم يعد هنا 
جرد استعارة جامدة معتمة بل صياغة مضيثة نفاذة في كل حنايا العمل 
القصصى وتعرّجاته . وعندما «وقف الولد شافي. . وراءه البيوت والثهر والابل 
والنخيل والقباب ونظر في عين الشمسء لم يجفلء فقالت له سر الحياة: إذا 
توالدت الآسماك, وأنجبت هاجر للخليل؛: وسقط الندى. وخرج يونس 
من بطن الحوت. . أمسك بالقرط الذي أحبّه, قال في وجد: أحبٌ 
نقوشه. . في أذن الولد قرطء ومنقوش على القرط رججل, والرجل يمسك 
رمحاً. .» لقد كسر الطفل الطوق الأوديبي أخيراً. وشمخ برحه. في شاعريّة 
مقتصدة فعالة . 
# © 9 
وعلى حين يتراوح معظم كتاب هذا الجيل بين الكتابات 
المختلفة. تقليديّة وحدئة ومضطرية تأخذ من الجائبين بطرف أو أطراف. 
فإن عبته حنمن الكتلافا .- أو لفله اعد الجن .من الشين وجبدوا 
طريقهم؛ من البداية؛ وأخلصوا لهذا الطريق جهدهم . ومن الممكن أن 
نقول. باطمئنان. إِنّه كاتب محدث؛ وطليعي , بدءاً من مغامراته الأولى غير 


١١ 


المنشورة حتى آخر قصصه القصيرة - ومرورا بروأيته الملحوظة «نمحريك 
القلب». 


وإذا كان صحيحاً أن الاختيار الغالب لخيل السبعينيّات ‏ وللحساسية 
الي يخصّصها هذا الجبل في مناطق معينة ‏ هو نفي الحبكة التقليدية, 
والتقليل كثيراًء وعن عمدء من شأن الحدث القصصى والتشخيص 
السيكلوجيّ » والتموضع الاجتماعىّ . فإنْ عبده جبير من أكثر رصفائه ولاءً 
هذا الاختيار. وتماسكا في الالترام به. 

وفي الفصيل - أو الفلك ‏ الأول من قصصه سمات مشتركة بدا منباء 
وتمرّس بباء وتخلص منها بسرعةٍ أيضاً. ولا معدى ‏ فيما أظنّ ‏ عن أن 
«نلخص» هذه القصص وأن نستخلص قسهاتهاء حتى نخلص هنها ‏ نحن 
كذلك ‏ بسرعة. وهذا العرض السريع ‏ فيسما أرجو - أهمية في تتبع ممسار 
الكاتب . 

في «الممرّ والفندق» غير المنشورة يحكي الرّواي بضمير المتكلّم قضّة 
سفره. وخحروجه من بلدته؛ ونزوله من القطار ‏ بعد خطفات عبثية عابرة ‏ 
ثم انتقاله إلى فندق هادئٌ سوف نعرف أنه لا يوجد غيره في المديئة, يمر 
فيهء قبل أن يعبر إلى حجرتهء باستجواب دقيق. ويوضع تحت اختبارات 
صارمة؛ ويخضع لتعلييات قاسية» ثُمْ يدير المفتاح إلى غرفته ‏ بعد «ممر 
معتم وضيّق» يسمع فيه أصوات تراتيل «فتحت النافذة الوحيدة. ارتفعت 
الترائيل: ونظرت. . كان السفح من الخلف ينحدر بشذة» وتنتهي القصة. 
فهذه إيحاءات عذة بالعبور إلى حياة أخرى - أو إلى ما بعد الحياة. وقد 
اختفى الفندق والممر وما قبلهما في المكان والزمان, مرة واحدة. 

وفي «نقاسيم على ورقة البرديّ» (غير منشورة أيضا) سوف يختفي الرّاوي 
نفسه وضميره المتكلم نفه. في أفلاك علوية أو سفلية ‏ شسديدة 
الغموض. بين أنقاض مشاهد متلاحقة بينية وريفية وحطام ساحة حرب. 

١ 


وبين أصوات محاكاة «جويسية» (إن صحّت التسبة) «ترك. . تررررك نك 
واك.. هي. . ها. .». وهكذاء وتتنهي القصة في سورة محطم واحميار 
واختفاء : «كانت بقايا البيت الكوخ تمزقة مكومة يتصاعد منبها الخبار. . كا 
مايزال6. ول «الحصان يرَ العربة؛ يتحطم أحد جانبي العربة الوحيدة التي يسير 
حصانبا خلفها, وف «أعواد السيسسيان»'" نجد كذلك. تكنيك الفانتازيا وبعد 
الاختفاء الذي يبلغ ذروته في «السرداب»"" حيث يختفى الرّاوي المتكلم فعلياً. 
إذ يختفي بيته, ولا يعرفه جيرانه ولا البقال ولا زملاؤه في العمل ء ولا الصبية الذين 
كان يمر مهم كل يوم . ولا أحد, إلا كلب مريض يلتصق به فقط في محنة اختفائه ولا 
ركه 

وفي «الرداء»"" يتغيّر نسيج الفاننازيًا وإن ظلْت عراه موشوجة بتيمات 
الموت والسقوط والانقاض والعذاب. ولكن هذه هي المرّة الأولى التي تنبين 
نغمة خلاص» إذ بخلع الرداء الباهمت - كالكفن - - الذي يكبّله إلى ذلك 
العالم الفانتازي المعذّب والمحطم . ويركض عارياً. وأخيرا تأ «الأمواج»””" 
الفصّة الوحيدة في هذا الفلك حيث الرّاوية يتجه إلينا بالخطاب. بضمير 
الغائب المحكي عنه. وتكتمل أدوات القص في هذه القصّة بالتحام الشرخ 
العميق الفاصل بين 0 منافرين: الواقج الخارجي والتهويمات 
الفانتازية؛ اختفاء الفتاة الي كانت». وحدهاء تنفذ طقوس متعةٍ حسية 
عارمة بالحياة: يتخذ هنا صيغة غير محسومة .غير مقررة. فهل غاصت الفتاة 
في الترعة؟ أم اختفتء ببساطة؟. سنلاحظ من البداية أن تيمة واحدة 
ظلّت تراود الكاتب ‏ وكانت تتملكه في أعهاله الأولى ‏ هي تيمة السقوط 


بد خبر. 
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والانبيار والاختفاء. وعبده جبير يفسر هذاء فهو كاتب مفصح عن نفسه 
بالتقرير أيضاً لا بالقصٌ فقط: «في وسطٍ يكبّلك بقيم لا ترى فيها فائدة 
وليس لما معنى على الإطلاق.. أنت تشعر بوجودك في العالم فتنحو إلى 
حافة الجنون والخيالات الغريبة»”” السقوط والاختفاء ليس تقريرا إذن بل 
هو رفض وبشارة أيضأء أي تجاوز يتضمن النقيضص. بالضرورة: «رؤيتي 
وأنا وحيد أتكشف ف الأركان المظلمة»"©. 

سوف تأت بعد ذلك مجموعة القصص القصيرة الخمس التي تضمنتهاء 
إلى جانب قصة طويلة؛ مجموعة «فارس على حصان من خشب»”” (هذا 
هو الكاتب الوحيد الذي استطاع أن يخترق حصار النشر بمجموعةٍ كاملة 
مطبوعة, وليست بالأوقفست حسب المعتاد في تلك الفترة) . 

في «دحرجة الأحجار في الحديقة» يدور يوحنا في غرفته وحديقة بيته 
وشوارع مدينته والهيلتون والمقهى : «عاد إلى شجرة الزيتون الحافة في بيته. 
وقال يوحنا: لم أستطع فعل شيء». (ناية) 

في «أن تنتظم ولا تنتظمع ينطلى قطار إلى الصعيد وفي الرحلة الطويلة 
يتحدث الزواي عو ط سه بيك أن يغير محرى حيانه ‏ مع ساعاتي يريد أن 
يبيع محل الساعات الذي ورثه عن أبيه - مع سر لا يعرفه سواه في العام 
3 يشتري حاماً عموميّا. وكأنئما يريد للرّمن المطرد. السيال المتدفق أن 

يتجمد ويصلب. في مختلف أنواع الساعات ‏ بل أن يرج عن مساره 

العادي إلى مسار حلم لن يتحقق أبداً. 

في «قطط صناعية لعيد الميلادء» يخفق الراوي المتكلم -لا اسم له دائم) - 
في أن يحمل هديّة لاخته الطفلة كا يخفق في أن يحمل إلى نفسه هبة المرأة 


حضةه حوار مع عله جبير أجراه كنعانت فهد., جريدة الغورة السورية(؟) 
(”) دار الثقاقفة الحدينة. القاهرة. مايو ١974‏ 
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الى اوشكقت أن ون عيدا لماعر سه وضدما يدوه عبطا عن قر 
اهتيام . يقول لنا: و اكتعلة سيجارة وفكرت في وجه الفتاة؛ لكنني لم أشعل 
بوره قط (خهاية ) . 


وفي «المسافر» أصداء من «الممرٌ والفندق» لكن الراوي ينتهي بمجابهة 
عجوز حطمة هي صاحبة الفندق تحمل له إغراء لا يقاومه ولا يستسلم له. 
كل ما يأنيه في النباية» هو غواية هذا التشوّه والاجيار الذي يبتذل له. 
ولكن «مادام الوقت يمضي والأيام آتية فكلّ شىء ولاشك سينتهي . . 
وحملت منشفتي . . تعرّيت تماماً وفتحت الدش وأصغيت لصوت الاء. . » 
(خهاية) . 

أما في «وخيول من الجلد لليوم السّابع» فتسلل إلى القصّة نغمة عاطفيّة 
مكتومة. وموقف. عاطفي خخافت الضوء. عندما يحمل التلاميذ إلى 
مدرّسهم القديم هدية عيد ميلاده ‏ أيضاً ‏ «ثلاثة وثلائين حصان من الجلد 
هى عدد التلاميذ في الفصل» . فينقل المدرّس الحدٌ هذه الحدية إلى حفيده. 
على أن القضّة تجري مجرى التكنيك الذي ألفناه من الكاتب إل أنّ حدّته 
قد خفتت, وترمّل البناء بالتفاصيل بقبول, لنوع خفيف جذا من 
الاستسلام . 


قُِ قصص هذه المجموعة سمات مشتركة وخصائص واحدة في الكتاية : 
اختيار الكلمات الباردة؛ المحايدة, الجمل المفاجئه المترة. طرح تقرير 
قصير في جملة والرد عليه بتقرير مناقض أو منحرف عن مساره قليس بينهم) 
صلة تداع متسلسل. تتابمٌ المشاهد أو اللّقطات البصريّة وجمل الحوار مع 
وجود ثغرات فاغرة فاهاء. اقتطاعات حاذة لا عناية بتدويرها ووصلهاء نثر 
التفاصيل الدقيقة, فيهما يبدو كأنّه نوع من اللامبالاة بأشياء العالم وأحدائه. 
اقتحام مواقف حاسمة كأنها توافه وعلاجها بلا اهتمام عن طريق التحبيد 
والتقطيع والتبعيد؛ ويترتب على هذه الكتابة. بطبيعة الحال. نفي العاطفيّة 
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نفياً تامأ بل ما يقترب من نفي الانفعال ‏ كل انفعال ‏ فالخيبات التي ترج 
القلب تعالّج بردود فعل تحيلها إلى وقائع عابرة ويمضي الانتباه عنها إلى 
الظواهر اليوميّة الصغيرة وإلى أفعال صغيرة لا معنى ها متكررة ولكنها تلتقط 
فحأة في هذا السياق - فتحمل قيمة الرد : الرفض المتخذ قناع اللامالاة . 

تكنيك القص هو بالضبط مراكمة الصغائرء الأفعال والالتفاتات 
الصغيرة لكي تتخلّق من هذه الصغائر نفسها قيمة ثقيلة وكبيرة. ليست 
سقوط العام بل تجاوز هذا السقوط . 

ولن يستسلم الكاتب هذا النوع من السقوط العاطفيّ» ولو أنه يتعرض 
للإغراء. في قصص مثل ١صورة‏ جانبية لموديل»9" حيث تواجه الفتاة 
أهوال الوحدة في المدينة وفزعها بحلم عابر تمتزج فيه صورة النحات الشيخ 
بنموذج الأب الميت وحضور حصان عجوز. والحيلة السردية في الحلم 
مقصودة ومرسومة ومتعمدة ومن ثم فهي غير ضرورية وغير مقنعةء لاذا 
نعلّل وفنطق الحلم الذي هو في السياق القصصى - صحو آخر؟ . 

ويعود الكاتب - إلى عللمه الخاض وإلى يوحنا في قصته «من هنا إلى 
الممرّ»"". ولكنه الآن يعيش في غرفة وحيدة على سطح عمارة قديمة 
مرتفعة. ونعرف أنه يشتغل برسم صور الناس في المقاهي. وهو يدور في 
جولته اليوميّة العقيمة في الشوارع وتراوده أشباح أحلامه الساقطة القديمة 
ومحبته لليمون ‏ ثم خرج من دائرته المغلقة «وأخذ يمي وقد طوى الشوارع 
الموحشة خلفه. . في منطقة ليس بها أيّ مقهى وكل نوافذ بيوتها المتجاورة 
مغلقة تماما. . واستدارت رقبته للوراء بدوء ورعب» (نهاية). هل هي 
صيغة أخرى «لدحرجة الأحجار في الحديقة»؟ وعلى حين كان يوحنا الأول 
قد نظر إلى شجرة الزيتون وابتسمء فها نحن نراه هنا وقد سدّت أمامه كل 


(7) الطليعة القاهريّة. أغطس ١9175‏ 
دنه الثقافة الجحديدة. القاهرة. العدد الأول 11 
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النوافذ. وأحيط به. وأطبق عليه الرعب. والهدوء. . الصيغة هنا بلغت 
اكتمالا واتساقاً لم يحدث في القصّة الأولى . 

أمَا «الوداع تاج من العشب»*” فقد بدأ فيها تب لغةٍ خاطة للكاتب 
تنبئق فيها دفقات من الحساسيّة الشعريّة بعد أن صفيت وتطهرت وضبطت 
نغمتهاء إلى جنب ما اكتسبه من قدرة على صياغة كتابة التبعيد والتحييد 
المألوفة عنده. ومن ثم جاءت إلى عمليّة السّرد حرارة مليئة كانت مفتقدة 
وكانت تهبط إلى خضوع عاطفي في قصص سابقة, وهومانراه كذلك في 
توأم لهذه القصة هي #سوق السيدة زينب)” , 

أمَا القصص الثلاث الباقية الْتى قرأتها له وهى قصص أخيرة : «هل رأيت محخطة 
الإسكندريّة»'"” و«الأبيض المتوسّط»”" ودالقطار ذو الغلاف الأزرق»”” فهى 
عودة ناجحة إلى فلك قصص الغربة واللآمبالاة والاحتجاج على الاغبيار. 
بالإدراك والمواجهة . 

إن جذة مناطق الحساسية الي يرتادها عبده جبير. بكتاته المتميزة» هي 
في تعميق هذه المناطق. واجتياب توم فيها لم يصل إليها كتاب مشل بهاء 
طاهر وابراهيم أصلان. وليست حساسية النظرة الصاحية الباردة عندهم مما 
يمت بصلة إلى «الرّواية الجديدة» الفرنسيّة. نظرتهم تحمل غضبا مكتوما لا 
نملك إلا أن نعرفه. ومحاولة التقريب بينهم وبين «الرواية الجديدة؛ إنما هي 
أخذ للأمور علٍ, عواهنها. 


(5) الحلال القاهرية. مارس /ا/91١‏ 
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إن تخصيص مناطق الحساسية ة الفنية والعيق قْ مواقع محددة. ومحدودهة 
منباء ومواصلة الإيغال نبا هي القسمة الغالبة فق إسهام جيسل 
السبعيئيات . 


> نير 


* د 


ولا يصدق هذا التعميم ‏ بما يترتب على كل تعميم من مآخذ ‏ بقدر ما 
يصدق» خاصة, على محسن يونس . 

ورك عا نا ويأتي بصدمة منعشة, عند الكاتب؛ لعْبّه وإذا كان 
اصطلاح والكتابة» الْنى استخدمته هنا عا يقصد به مجموع الوحدات التي 
يقيم مما الكاتب عالمه النصى , العلاقات بينها من ناحية. وبينها وبين مراجعها 
الاجتاعية والنفسيّة إلخ من ناحية أخرى, فالواضح أن اللغة اهيدا 
الاصطلاح ‏ مقوم أسامي, ولكته حامر شائع ومتغلفل في النص بلا 
انفصال عن المقومات الأخرى . 

ومحسن يونس يسدأ. من قصصه الأولى المنشورة. بمغامرة عبيجة في 
اللغة مغامرة ها وفع النجاح . هي تبجين » وتطويع خاص به وحدهء. بين 
الفصحى وعاميّة الريف الساحليّ بالتحديد. ونحن نعرف أنه من عائلة 
صيادين بدمياط. ولكننا عرفه على الأخص من خلال هذه اللغة التي 
ينحتها ويروضها ويسلسهاء لتجعل من عاللمه النصى كيانا متفر دأ وختضسورا 
قوياً. 

قي مجموعة «الأمشال»' 3 تَفُصّل قصنه والأمثال قٍِ الكلام تضي 02" 
حول محاور من ستّة ة أمثال يبدأ بها ستّة ة فصول مترابطة . ونأني الأمثال بلغتها ‏ 





مسن يوئس : 
(4) أقلام (غير دوريّة بالأوفست) دمياط. بدون تاريخ 
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العامية «اللي ياكل حلوتها يتحمل مرتهاء. «اللى يخسرك مالك يخسرك 
روحك» ووماحدش يقول على عسله حامض» وهكذا. وسوف نجد في 
القصة تعبيرات مفاجئة مثل : «ثويبا تمزّق لحمها يبان» أبزازها لكل عين 
جشعة»., ووقعت لم تحط منطق؛, «الحركة الوحيدة هي العيون الت تنط 
بؤبؤاتها». ولكنها ليست مجرّد ترصيعات وتوشيّات للزخرف أو البَهْر أو 
نقل الجوء ليست حيلا شكلانيّة: بل هي صيغة للبناء الشكلى تفى بمهمّة 
وظيفيّة أساسيّة في العمليّة الفنيّة لمجموع كتاباته كلّهاء في هذه القصّة 
استمخدام لصيغ أوشكت. بذاتهاء أن تصبح قوالب جامدة مثل صيغة أبي 
زيد الحلاللي (وخاطة في شعر الخمسينيّات رما بعدها) وأيوس. وشاعر 
الربابة» ولكن إعادة ترتيب هذه الصيغ ني سياق خاصٌ هو الذي يبثٌ فيها 
حيأة نصية لما حرارتها غير المألوفة؛ واستقطار الدلالة من هذه الصيغ له 
منطقه الخاصٌ في العمل وليس تردادا أو إرجاعاً للدلالة القالبيّة الشائعة 
المسلّم بهاء ومفاجأة الصياغة هنا لما دورها في داخل كثافةٍ للمادّة الخام 
تنفي » بثقلهاء كل تجريد الصيغ وتعميمها. وفي «البحث» تتشكل هذه 
المادة الخام الثقيلة نحت ضوء قادم من عام الطفولة الأثير عند معظم كاب 
هذا الجيل. ولكنه. على الأصح , اختزال للهموم التي بنوه بها وعي الكاتب 
بعد أن تجاوز هذا العالم وإن لم يكن قد خرج منه بالفعل. بحيث تصام في 
سياق له صرات طفولية حمل عبء هذه الهموم . ليست الصياغة هنا 
صياعة تذكر أو استرجاع سيط قن أقول وساذج ايف؟ - بل عملية 
» عملية استشراف يعكومن: دف ميأه القنوات بين وعيى ناضج 
ل طفلل. جيئة :وذ انا عير المنطقتين دون حائل زمني مفروص 
وفنسق: لالس نا عر العا الطبل عند عم سرس الا عرية اه ولا 
لوسكاتيا حنين ما أو حتّى استرجاع ملكوت مفقود بل ما يميزه مكوله الآن 
مرتبطا بوعيه الآن ودلالة هذا الارتتاط أو الاندماج أو التشدس المتبادل . 
والجنية في هذا العالى ليست صيغة صيغة مقتطعة من حكايات الحذة بل حضور 
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مثقل بأشواق وطموحات وأحزان الرجل لا الطفل. دون أن تفقد طفوليّتها 
مع ذلك بل تثري هذه الطفوليّة . 
وتضاريس هذا الموقع من الحساسيّة الفنيّة الجديدة عند محسن يونس 
ليست جغرافية أو طبوغرافيّة. أىّ ليست «واقعية» بالمعنى القديم المهجور, 
لا أريد أن أقول. ببساطة؛ إن شاطئ البحيرة» ومركب الصيد؛ وتعريشة 
الغسرن. والمندرة. والحوش. هي تجرد قيم استعارية؛ أريد أن أقول إن 
تركيبتها في النص : تعطيها دلالة أعمق وأكثر تغلغلا من المقابلة الاستعارية. 
فهي تقوم مقام المفردات اللَفظبّة: بغنى أكر, الاسم سان حر بتع 
عنبها با تفصح عنه مفردات الكاسرسن من محديد ضروري»؛ ولكنها نؤدي 
وشالة معرفة ة أشمل وأبعد غورا ف الوفت نفسه. لا ينقلها الا عالم فني ‏ 
وسوف يكون في اختزالها إلى تقريرات نقدية إفقار ضروريٌء فإذا كان لا 
مفر من التقرير النقديّ لحذه المعاني فهي؛ أساساًء توق إلى رأب الصدوع 
بين مزق العالم في هذه الرؤية. مزق الطفولة والنضج , بجالدة الرزق 
وأهوال الليل. حلم العدالة وظاهر القهر الحنان والشرء وهكذا. 
في «حلم أم علم:”؛ : تعود الحاجة رمزية إلى بيتها ني الليل, وفي الطريق 
تجد طفلا صغيراً بكي محمله. ىا تجري الحدّوتة المأثورة. فيستحيل في 
يديها إلى ذلك العفريت الثقيل الشريرء وعندما يدمسمها المرض ترفضه 
وتقاوم شماتة الصغار وتثبت أمام المحنة. وفي اليرٌ والبحر»5؛ خلق جديد 
للعالم الذي يواجه ويتقاطع مع عالم الحاجة رمزية الفيك اق التخيرة 
والحياة على البر. ٠‏ هم الزوجة المتروكة على الب وهم بيع رزق البحر. 
وتشابك العلاقات الكثيفة والمعقدة ة في غنى فريد. وخامر هذه العلاقات 
- وفي كل هلا العالم النصى - وعي حسى حاد شديد اليفظة . والحسية - بكل 





(؟4) مجموعة والأآمثال» 
(179) مجموعة «الأمثال» 
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مفرداتها ‏ تستشري حقّاً عند الكاتب؛ أليست مستشرية. دائياء في مواجهة 
الأهوال. وعند كل الحواف بين مزق العالم؟ ألا تحتدم. دائاء في مواقع 
الحسم النبائيّة؟ هذا من أسرار وعىي الكاتب. تدور في هذا الفلك إذن 
فصص مثل «الحزن»' «والدهس مستمر»*" «والكبائر»”» ووحكايتان عن 
مقابلة عرابي مع الخضره”' ووالولاية:*“ فلك التناقل بين طفولة الوعي . 
ووعى الطفولة. أما الفلك الثاني فهو محنة الانفصال المكرس بين الطفولة 
والشباب, وبالتوازي. بين القرية والمدينة. بين «البدائيّة» الخصية (إذ 
شثت) أي بين ثقافة القرية الساحلية وعمق حضارتها الخاصة. وافتحام 
المدينة بقيمها الجخديدة الغربية (والمدالة ضمنا). وليست المحنة هنا محنة 
تقييم بقدر ما هي مأزق في الكتابة نفسها أيضاء إذ يتخلخل النسيج 
المنياسك الذي فرضنه عن طواعية ‏ تيمة الفلك الأول من القصص 
وتنتكس اللْغة الخاصّة هنا إلى حدّ ماء فتعود إلى الصياغات العادية 
المألوفة» ويظهر ويزداد الشرخ عميقاً في البناء نفسه فيحدث ثم تواز بدلا 
من التآزر الآخر. وتضاد بدلا من التضافر القديم . من قصص هذا الفلك 
والذاحل والخارج»"» و«أهل القرية يرحلون»”' و«الإنجليزي»”” و«المدينة 
رجل ثمل:”'. 


(44) المساء 1475/77/17. أعيد نشرها في الكراسة الثقافية يونيو ١910/4‏ 
(545) المساء 1917/84/١١‏ 

١915/4/١١ المساء‎ )55( 

(177) الكرّاسة الثقافيّة مارس 2.148١‏ أعيد نشرها في مجموعة «الأمثال» 
(48) الثقافة الوطنية. العدد الأول؛ يناير ١م4١‏ 

(59) المساء 1910/5/17/١4‏ أعيد نشرها في مجموعة «الأمثال: 

(١ة)‏ الماء /١/5/او١‏ 

١94174 كتابات (غبر دورية بالأوفست) العدد الثالث. أغسطس‎ )01١ 
١445 النديم (غير دوريّة بالأوفست) العدد الثاني‎ )27( 


ا١هأ‎ 


من أبرز العصضن لقي تدور في المار الأول قصة «الحزن» حيث ترفض 
الأرملة الشابة التي مات زوجها في البحيرة ة أن تقتل جسدها حزناً عليه . 
طقوس مأتمها الخاص حسيّة خالصة ومتفردة وحزنها جسدي وعضوي حتى 
النخاع فهو رفض الأحشاء نفسها للفقدان» وهو حس كاو به لا يمكن أن 
يدجن في غلاف تقليديٌ من العادة والشعيرة لكي يمكن السيطرة عليه 
واحتواؤه؛ الحزن هنا حسي لاخضوع له. وفي «الدهس مستمره يعاد تمثيل 
الفعل الجنبى» في شكل إيائيّ. وعلى مرأى القرية كلّهاء والطفل هنا هو 
الذي يعيد تشخيص حادثئة؛ انطلق حماره القويّ العا الحيويّة فضرب 
الجدّة آمونة: وهو يركب ناعسة ‏ التي تمثل دور الحمار ‏ لكي يرى أهل 
القرية كيف جرت الحادثة. وناعسة «تنزل دموعها والولد يركب يطير. . 
ويرفع العصا يضرب ويتحرك من أمام ومن خلف. . ظلّ راكباً وناعسبة 
تدور». التمثيل الجسئ العلنى هنا لا ينفصل عن لمسةٍ من الفكاهة السوداء 
التي سوف نراها في «الولاية». وإذا كان الجنس في القرية ‏ في هذا العام 
التعيضى سانا - لين مقولة يسورتاتة تطهيرلة ممنافظة زاتفنة 4 ,دل قيسة 
أساميّة صريحة وغتيّة فهو أيضاً ليس غطأً شبقيّاً مصقولاً وليس مثالا محضونا 
بشحنة من التهويمات شبه الصوفية كيا يحدث في كثير من الرؤى القصصية 
الخائمة؛ ويصحّحه دائ] هذا التنبّه لما في الفعل الجسئْ ‏ على مستوى 
معين ‏ من عناصر تستدعي متعة الفكاهة والسخرية أيضاً. وتنويعات 
الكاتب على هذه التيمة متغيرة ومضيئة في وحكايتان؛» حيث يترادف 
- والمقصود هو الترادف لا الالتحام ولا الاندماج ‏ إحباط جنسي مع إحساط 
عام . وإذا كانت صيغ «الخضر» ووعراي» و«أبو زيد» تأتي هناء مرة اخرى 
في العقد الذي ينسجه الكاتب. إلا أن ثم فجوات مازالت متروكة في هذا 
النسيج لم تملأ. فالقصّة تخلف إحساسا بوثبة في الظلام قصرت عن 
طموحها الدّاخلي نفسه. لأنْ هذه الصيغ نفسها لم تستدمر حتى غايتها. 
في لغة الكاتب. ومن قصّصه الأولى حتى آخر ما كتبء تدور الجملة في 
؟6١‏ 


محرى خاص . الجملة اسميّة أساساً ومسبوقة بواو العطف غالباً: «وهي 
حزنت» «والرّجل استغرب». «والناس يتكلمون بصوت عالء «والرّجال 
شالوا رَجَلها أحمده. «وأم رجلها لطمت خدودها: وهكذا من غير حصر. 
الضوء يسقط؛ مرة واحدة. على الأشياء والأشخاص والمشاهد. ويتوقف 
لحظة واحدة, ثم يتحرّك من خلال الفعلء ثم يتوقف مرة أخرى. في 
تركيبة الجملة: ويعود فجأة للتحرك؛ إلا أن هذا التركيب ‏ على عكس 
لمتوقع - لا يُنشئ توترأ وتقطعا بقدر ما يجري في شرايين الجملة سلاسة ماء 
وتدفقاً فيه كثافة مفتولة العضل . أمكن أن تحد تاربير ا دلاليا هذا الركيب 
قُْ فى أن وعى الطفولة. اناسا هو وعي بالتكشف للأشياء والأشخاص. 
بالتعر 00000 عليها؛ ثم يأني الاقتحام أو التحوط؟ أما العودة بالوعي 
الناضج إلى الطفولة فهو الفعل الللاحق دائم) وليس البدء بالفعل؟ المبادرة 
بالفعل ‏ ني الاول. مسبقا ‏ هي . أساسا ‏ إن سلبا وإن إيجابا- عمل من 
أعمال وعي, قد تمرس بمجالدة الحياة وانقطعت الأسباب بينه وبين ضوء الطفولة 
الْذى سقط ولا عل مسميّات ل على أفعال . 

ومن مقدرات الكاتب البارزة مقدرته على أن يجعل ا-أنوار موحياً جذا. 
وحقيقيا جدّاء صادق النغمة مشغولاً في السياق السَردىٌ بمكر وحذق يكاد 
يكون كاملاء كما في قصّة «الكبائره على سبيل المثال. 

وما لا يخطئه الح النقدىّ فى هذا القصص أن المفردات البنائيّة ‏ إذا 
سلمنا مهذا المصطلح ‏ تحمل بذاتها دلاللات واضحة. فإذا صدق ذلك على 
ما أشرنا إليه من قبل: الجنيّة» وتعريشة الفرن, والمندرة (فهي ليست عرد 
إشارة إلى شخوص أو مواقم) فإن للحار ‏ في هذه القرية التي تقم على حافة 
البحيرة - في هذه الرؤية التي تقع على حافة المجهول - قيمة دلاليّة شديدة 
الوضوح, هذا الخيوان هنا له فحولة عارمة. وإيحاءاته الجنسيّة صريحة. 
ولكنه. على الأخصٌ في قصّة «الولاية» يكتسب. إلى جانب ذلك وبلا 
الفصال عنه تجاوزا للجنسء وأساساً تجاوزاً للإنسان إلى منطقة فيها إيحاء 
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إلى ما هو أكثر ‏ أو أقلّ ‏ من الإنسان إلى طاقة غير عقلانيّة» شحئة من 
الغييّة والسخرية القاتمة الأغوار. 
ع ف 

كاتب آخر امستطاع أ حمق أرقا متطمة بخامةايه دا :مره ساتحة هذه 
الحساسيّة الفنيّة الجديدة التي كانت موضوع سياحتناء هو محمد المخزنجي 
الذي أعرف له مرحلتين متمايزتين. ف فى المرحلة الأولى منبها نجد الحكاية 
الكفء الجيّدة» حسنة النيّة جدّأء شائقة ة» مليثئة بتفاصيل مدروسة ولغتهاءٍ 
ولغتهاء وطريقة لها وتدويرها. لها تراث عريق في القصة المصرية. بدءا 
0 وبالأاخص يوسم إدريس . 


فهذه القصص. على هذه الميزات» تندرج على الفور في الجسم الكبير 
الغاص بعشرات - بمئات القصص الطيبة التي نعرفها لقصاصينا القدامى 
والمحدثين ‏ زمنا لا منبجاً - وهي تنشف عن تعاطف أصيل وحميم مع 
شخوص القصّة. وهي تلتقط لحظات مؤثْرة من حياتهم, وتحللها بمقدرة. 
وتدعوك للتأمل لحظة قد تطول أو تقصر. وترضيك وتشيعك؛ ما تشيره من 
قلق. عندك. هو شعور قابل للاحتواء في النباية والتأقلم والذوبان مع 
صدمات الحياة الصغيرة. فهل في هذا كله من خط)؟ 

الخطأ عندي, بالضبط. في هذا كلّه. هذه الأعمال الجيدة تقف على 
الحدود بين الفنٌ وهذا الذي أوشك أن أسميه وصناعة القصّة:. وهي 
حدود قد عبرها محمّد المخزنجي بجرأة واثقة بما كان يحمل من عتاد 
قصصي كامن ل قصصه الأولى. وأتيح له في المرحلة الثانية أن يثبت ذاته 
وأن يزدهر فح قاس وصلب. في أرض قفر موحشة ونائية 520 
إبعاداً - بحيث يتملكهاء وتتملكنا في الوقت نفسه. بخير ما في التملك من 
معال . 

والخطاء أساساء هو أن المرحلة الأولى عند الكاتب, مرّتئهة تمامأ في 
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تكنيك وأسلوب وحتى كليات ودورات مل وطريقة تناول كاتب آخخر 
- يوسف إدريس بالتحديد - ينتمي إلى جيل آخر وإلى حساسيّة أخمرى. أيا 
كانت مشروعيتهاء فهىي ليستء على أي حال, له 

في هذه المرحلة الني ييل | بي أنها كانت حقَّاً غياباً للكاتب عن ذاته. 
أعرف قصصاً مثل «أمام بوابات تع حيث يتجمع الأولاد. في موسم 
حصاد القمح ٠‏ كل يحمل قلّة ماء ©- متلئة وطبقا فارغا وكيساً فارغا من 
فياش . ليحصل كل منبم على ما استطاع من فمح. من عَئَّال الحصاد. 
مقابل شربة ماء. ويتامرون على «دزمزم». أحمل البنات وأحذقهن وأطيبهن, 
لأثها دائياً الفائزة. حتى إنهم جميعا لم يحصلوا في ذات يوم على حبّة قمح 
واحلة وهم قد استقروا إذن على أن يقتلوها ليخلص هم حصاد بقايا 
القمح وبعد مغامرة عناقي قاتل يمتزج فيه الجنس الطفبى بالحقد الطفلٍ 
بالبراءة الطفليّة» يدركون أنها شىء آخر «عظيم وهائل»», وينقلبون على 
أنفسهم» ويدينون لها. وف «الحلم القديم»”“ يلتفى الجندي الشَّاب في 
وسط جهنم زحمة القاهرة. بحلمه القديم ف صيده المرأة التي كانت 
موضع شيعه الطفل) اوقل فاخت وجفك وذيلت» : تسعى إلى صرف معاش 
شهيد هو ابنها الذي قتل في حرب من حروبناء وبعد أن يشرد مع خياله 
وذكرياته ويشط بعيدا بتعليقاته وتأمّلاته ‏ وهو يقف معها في قلب الحر 
والقطيع ‏ يتركها تمضي : «هل يمكن أن يكون كل ذلك بفعل الزّمِنَ وحسده. 
هذه السرعة؟» وفي «البلاد البعيدة:'*» يبرب الطفل ليسافر إلى بلاد بعيدة 
هي موقم محل أحلامه البعيدة؛ ويمر بتجربة المحرب في قطار مع بنت 
صغيرة. ويختبئان معأ في شوال فارغ؛ عاريين. ويضبطهم| عسكري ويرّان 
بمحنة الإذلال عندما تكتشف جريتههم|: «وعندما ساقوني مربوطاء لأرجع. 


محمد المخزنجي : 


059. 55. 6ه) نسخة خطية عند الكاتب 


١ هه‎ 


كنت طليقاً أبدّل حلما بحلم» وفي «صورة تذكاريّة من رحلة في هامش 
الدنيا» ييرب الطفل مرّة أخرى إلى ضاحية بلدته, لأنهء لا هو ولا أبوه. 
يملك أحدهما القروش القليلة الي تتيح له الاشتراك في رحلة مدرسية 
وبسطوف حول أكوام القهامة وحظيرة الخنازير, في ظاهر البلدة؛ وعندما 
يجري عائدا تصاحبه في الماء يمامة مضروبة تموي ولكنه أبدأ لا يصل 
إليهاء يمسح دم اليهامة والّذي جف وأغمق على يدي. وهيء أراها هناك 
ها هي هناك. نقطة رفيعة رفيعة ومجروحة, لكتها تجاهد في الأفق». 
(والاستعارة هنا شديدة القرب ولا تحتاج إلى تعليق) . واتخبيراء هناك من 
هذه المرحلة, أو من هذا الفلك. فلست أعرف الترتيب الرّمني لكتابة هذه 
القتصص. قصّة «حيث الناس والبيوت»”“ وفيها تجربة كتابيّة إذ يحساول 
الطفل أن يعبر عن تجربة مريرة هي مرض أمه وموتها بعبارة واحدة. هي 
دهكذا» تتكرر على وتيرة متصلة في طول القصّة وعرضها. وقصّة 
والحرب»”” هي أيضا مغامرة طفلية لولدين يغزوان مقابر القبط في القرية 
ليحصلا على الذهب في الترب ويعودان بمجرد بشاعة موت عامل قبطي 
فقير مكفن في ثياب عمله ويضرب الرّاوي الطفل زميله المحرض بحجرء 
ويتمنى أن يتعلق برقبة أبيه ‏ وطنه : «ألصق خدّي بذقنه الخشنة ولا أشركه 
أبد!» . 

غِنى اللّغة اللفظيّة. وجدة التيمات. وحرارة الأشواق؛ وحسن المسعى, 
وذكاء التعليق. ورهافة الحسٌ. كلها مازالت مرتبنة في صياغة ليس الكاتب 
صاحبهاء وفي كل قصّة تأي الاستعارة شديدة النتوء تقسرنا على تفسير 
واحد محدد مفروض ونحرمنا من سر العمل الفني ونخطف من أيدينا هيته 
التي لا تعوض . 





(051) مصرية (بالأوفست غير دورية) العدد الثاني 
(01) مصرية (بالأوفست غير دورية) العدد الرابع 
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في مجموعة «بشر الأقفاص»”" التي لم يُنشر منهاء بحسب اجتهادي. إلا 
قصّة واحدة هي يوم للمرٌيكاه تسقط المرحلة الأولى تماما. كأنها لم توجد 
قط. إلا من الكفاءة الحرفيّة التي لاشكٌ فيها والَّتي توارت هنا إلى مكانها 
الصحيح في خلفيّة هذه القصص القصيرة جدّاء والمحكمة الجمال؛ على 
فسوتهاء. بل بسبب قسوتها. 

هذه القصص تدور فى قبضة القهر المطبق. في أسوار أو «أقفاص» 
الجريمة الجماعيّة والجريمة العضويّة والجريمة الكوتيّة. على أن القسمة 
الأساسية هنا هي انصهار التيمة الصلبة بالبناء الصلب والعثور على قاموس 
خاص وصارم للكاتب؛ توارت جيل الاستعارة البارزة لكي تذوب القيم 
الدلالية كلها في وحدة كاملة مع النص نفسه. 

عدار سرفي قار واتسلّ» فق زقلزين اليس الالشراكي: ودين 
جدران وسلالم وأروقة وسكك وأفنية السجون, وأنقاض الغارات الجوية في 
المطار؛ وفي حجرةٍ من فندق وحيد خانق في مدينة منبة قاتلة, في شوارع 
الوحشة الخالية بالليل البارد. في محابس ومغالق ومفازع تدار بالناس 
والأشياء أقدار لا مجال فيها. أصلاء للرحمة أو اللَّينء نحو نهاية محتومة 
وكأنها ضروريّة. وليس من كلمة واحدة هنا نئي بضعف أو عاطفية, ومع 
ذلك ار العميقة الصاحية هي الإغام الأول ف هذا العام الذى مهما 
قام في ريه الفظ الخشن مائلا وضاغطا وقابضا. فإنّ نسهات القلب 
الإنسان ‏ الذي لم يعد فيه بكاء ‏ هي التي تهب بين جتيات الأقشاص 
والأسوارء فكأنها تنفتح في الحقيقة وإن ظلّت مسدودة. سوف نجد رقصة 
المجذومات تشتعل حول الطبيب» في حصار إيقاع الأجساد الشائهة 
المنساقطة بالجذام. التي مازالت تتعلى بالحياة. والفزع والبهجة هما موسيقى 


(4ة) «بثر الأقفاص» مجموعة أفقاصيص. ننسخة عند الكائب 
(04) الثقافة الوطنيّة (غير دورية) العدد الأول يناير ١48٠١‏ 
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واحدة مروعة ترويع لب الحياة نفسهاء في قصة «في حضرة الجذام». وفيٍ 
«عنبر البنات» يتَخذ تطريز البنت المسلولة أوّل حرف من حروف اسمها 
على ذيل جلباءها بخيط ورديّ رفيع صورة التأكيد ‏ الخافت جدَاً. والّذي 
لن ينطفى أبدا ‏ لهذا التوق نحو البقاء دون شبهة من خطابية. من غير 
صراحة التقدير وضغطه وفي ضوء رقيق. وي تنويسع آخر على النغمة, 
نفسهاء نجد زوجة المريض الذي مات بالل لا تكفّ عن العويل 
والصراخ إل عندما ما تستشعر تهديدا ‏ حقيقياً أو موهوما ‏ لجنينها الذي 
تركه الزوج وراح. لم تنقطع دموعها: «ولكن يديبها كانتا تحملان البطن 
النتفخ بالحياة الجديدة برفق». وفي «بضع زهرات جارونيا حمراء» يقيم 
الكاتب صلة خفيّة بين المريض الذي يموت بالسلّ. وهو يلصق بوجهه 
زهرات جارونيا حمراة لكي يستجدي من حمرتها حرارة الحياة وبين هذا 
الطبيب الذي يفعل الشىء نفسه, التساوق والتكافل المتضمن بينهها معا 
أمام الموت ‏ وبين الزهرات الحمراء نفسهاء ينتقل إلينا ىا في سائر 
الأقفاصيص - عير الرواية المحكية بأكر قدر من الاقتصاد. والزهادة, والنبو 
عن كل حشومن التعليقات والتأملات والتفاصيل وآيات الترخم 
والتعجب. اختيار الشكل نفسه ‏ الأقصوصة القصيرة جدًا ‏ إلهام تشكيلي 
صحيح وفاعل . 

وي ومكان آخر» يواجه السجين في زنزانة الحبس الانفرادي 2 من 
نوع الطريشة المصمى . وحدهماء فيواجه الإذلال والمهانة القصوى. وإذا 
كان في هذه القصّة وحدها _ربما بين فرائد هذا العقد ‏ شبهة من المخزنجى 
اللإدريسي القديم بولعه بالتقرير والتحديد والتعليق. فلعل الذي بنقذها مرة 
أخرى هو رحمة الشكل القصير الذي لا يتيح له الإغراق في سَرفٌ التطرير 
على العاطفية . 

«بشر الأقفاص» سلسلة من أقاصيص السّجن الْتِي تختلط فيها القسوة 
بالبشاعة والفكاهة المريرة. لكن الخطر الذي يواجه الكاتب. من تراث 


١ به‎ 


مرحلته الأول ويكاد ينجو منه ‏ هودائباً خطر التعليق الأخير الذي يريد 
أن يفرضه الكاتب نفسه لا الرّاوي بالضرورة ‏ نغمة الإيجابيّة المستبشرة» 
«وتأكيد الحياة». إدخال الاستعارة الأخيرة بالشجرة ة التي عبزها الريح . أو 
العصفمور النزق الذي يزفزق. ولعل في هذه اللنغمة الإيديولوجية 
- بالضرورة وي النباية ‏ - مشروعية ةهاء ولعل علينا أن نقبلها في نسيج 
الصياغة المقصود. ولعلها تغني هذا النسيج وتكثفهع ولعل هذا هو التشرخ 
الددن الذي بدونه لا يتم الاكتهال» مخفت هذه النغمة وتوشك أن مختفي 
اما ف أقصوصتي ايوم للمزيكاء و«وحكاية فظة» وتعود بقوةٍ مغالى فيها قِ 
أقصوصة «من بين الرجال» ولكنها في النهاية نغمة غير مرفوضة. وهي تنسق 
مع تشكيل ينتمي أساساً إلى التحديث لا إلى التقليد . 

في «مدينة الاختناق» خيرة فريدة مصوغة بحس رقيق وتوازن مرهف. 
عرامة جنسية في قبضة قهر لا يكاد يطاق. ويقين جدي في خضم 
احتمالات التهديد وتخاطر الاختيار. النغمة الشعريّة تكاد تصل إلى انضباط 
وتحكم ادر تكاد لولا هنة من بقايا الكاموس القديم في حملة واحدة: «يداي 
تتشبثان بمحارتين هائلتي النعومة». إن ارتباط النعومة بالهول يمكن أن يحمل 
طاقة خلاقة في الصياغة لولا تضايف القالبيّة المكرورة في كلمة «هائلة: 
الشائعة في الأسواق؛ مثل هذه الهنات تأت في أقصوصة لا نفاذها الخاص 
«شجرة الفل» وتنتفي تماماً من أقصوصة غريبة ونفّاذة «ذبابة زرقاء». وهذه 
أقصوصة تحناج إلى معدة قويّة نحناجها دائ| ونحن ننظر إلى وجه الحياة 
البشع الجمال. وهي أمثولة صراح لا محاولة فيها لإيجاد المقابلة الاستعارية, 
غرابتها ونجاحها يتأتيان بالضبط من نفي أحد طرفي الاستعارة نفياً تاماً. 


*# 4# ## 


نحن عند محمود عوضص عبد المال. نتعامل مباشرة مع مادج 
سيريالية » وتقليدية في سيرياليتها . 
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والجملة الأولى في القصّة الأولى دفي القطاره من مجموعته الأولى؛ «الذي 
مرّ على مديئة»"" يمكن أن تؤخذ باعتبارها تقريرا نقديًاً لكتابته : «أطلق كل 
الحركة ليكون». عنصر الحكي هنا هو أقلّ العناصر حظّأ من الاهتمام أو 
الأهميّة. ليس من الضروريٌ أن يعرف القارى ماذا يدور. فالنص هو 
«كيف يدوره. وفي سياق تتنفي فيه تقريباً - المواضعات الجارية في 
القصص التقليديّ أو المحدث عل السّواء. لا تسلسل الأحداث ‏ طبعا ‏ 
ولا حت الإبانة عنهاء لا فحوى الحوار ولا ارتباطاته بالحدث ولا بعضه 
ببعض. لا تعليقات الرّاوية ‏ إن وجد ‏ ولا الكاتب». ولا خطابه لك. أو 
لنفسه يمكن أن تخرج منها ‏ مباشرة ‏ وبالمعنى» القريب المصقول والمقدذم لك 
لكي ترتب عليه الحكاية. وهذا كله لا يعنى. بالضرورة, أنه ليس هناك 
١معنزى»#. ١‏ 

الكتاية ‏ هنا إرادة للتحطيم المباشر والمتعمد للعلاقات. وسعي لإقامة 
علاقات أخرى. على مستويات أخرى. غير مألوفة. تتابع الصدمات» 
وإثارة العجب هما من تكنيك السيريالية المعمروف. في مغامرتها القديمة 
لاقتحام المجهول اللاعقلى ؛ ومن ثم فإنها تغامرء أيضاء بإمكان المشاركة في 
هذا الاقتحام . أن أدوات التواصل الفنى هناء من كليات ونثر لشتات أفكار 
وننظرات وأضغاث لغة, إلخ. قد تكون من الالتصاق بالكاتب نفسه. 
والاقتصار عليه. بحيث تصلب في يديه ولا تتدفق فيهاء ومنهاء. مياه 
الانتقال. قد تصبح نويات مشعة وقد تصبح حخصوات جامدة, والجسر 
الذي مهما رق وتأرجح . بين الطرفين. قد يسقط في الضراغ. قد لا يقام 
قط. أو يصل بين مناطق الوعى ونقيضه المكمّل له. الصحو والتهويمات 
المقوّمة لهء الذّات المسفوحة والموضوع الصخريّ الذي لا يوجد إل بها. . 
وهكذا. 


محمود عوض عبد العال : 
7١١‏ ) دار المعارف. القاهرة, ١81/4‏ 


حلا 


واللّغة عند محمود عوض عبد العال شاعريّة من نوع خاصٌ. في قضته 
الأولى «في القطاره ثيمة حفية جداء تأتي عليها ألوان من الشطط والخسروج 
دائبة» يمكن أن تكون هي تيمة الحركة بين الشخوص الغائمة التي يقصد 
بها أن تكون «رموزا» غائمة: «اقترب من أرملته ليغني في أذتها أقواسه 
المكسورة. وحرابه الداجيله في قلبه. .2). وعبكاً جادت عليك بكميّة من الملح 
تند 5 شاربك المعلق على مشجب عري ليلتك». هناك حادئة موت. وجمع 
من الصبية يرثون أباهم في بهجة وابتذال معا. وعبور من خلال حقول 
وأعمدة وسقوط في «حفقل نسيان». 


وإذا كانت المنطقة التي يتوقف عندها بعض أتراب محمود عوض عبد 
العال هي تقاطعات طرقء أو تقاطعات وعى, فإنها عنده تقاطعات النفس 
في داخلها. ومع اللغة. ففي اتكزيتات بيدا النص باقتراب من السرد. 
تقطعه دروب ومسارب داخليّة وتدخلات من نتف حواريّة وعلى مفارق 
طرق من شظايا سرديّة جديدة وينتهي النص بنوع من التمسرح ‏ إدخال 
الصيغ المرحيّة ‏ في تبادل مشعّث بين «شخصيّات» تتخذ من الحروف 
نسميات. ما من وسيلةٍ هنا للتلقي إلا فعل التلقى نفسه. يحدث أو لا 
يحدث. فليس فى النص أىّ نوع من الضمان . 


بع بذاية سردية تكاد تقترب - محادعة ومراوغهة ‏ من مجرى الحكي - والمسلم 
ويطفو الشعر المقصوص الجناحين ويعوص » وتظهر «المسرحة وهنا يستحيل 
النص إلى منصة مسر حية, لكي نأي نغمة سقوط: في الشوارع الليلية 
الكئيبة يتفجّر الذل من قدميه.. جريمة في نهار يوم ملتهب تلونت فيه 
العيون كجلد الليمون. . سقطت المأذن . . وينتهيى النص : لا لثىءٍ أحفر 
مقيرت . .؛ (هذه الاقتباسات من النص ليست متابعة بل مقتطعة) . 
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الذنب والجريمة والموت ‏ كما في معظم النصوص السيرياليّة. وكما في 
الحلم يبوعها الثر الذي لاغور فيه - مائلة. ومستحوذة . ولكن الحس 
الاجتماعي غير غائب أيضضاء وهو يمحتل مقدمة الساحة في «إعلانات مبوبة» 
حيث يستخدم تكنيك تحديئي معروف ‏ ليس سيريالياً هنا بالضرورة - هو 
تكنيك القصّ واللّصقى, ولكن الدخول إلى المسرح أصبح صيغة ثابتة من 
صيغ الكاتب. وف هذا الدخول إلى المسرح خروج مالوف. عنده الآن. 
من النصٌ» ولعله يصحّح شعريّة التقطيع اللغويٌ. باستخدام «خارجيّة» 
الحوار المقطوع مرة بعد مرة. وبذلك يكرس, وبعمق, الشقٌّ بين تقاطعات 
النصضء يؤكدء بالكتابة الششائيّة الاساسيّة في وعي الكاتب. ازدواجيّة 
الدّاخل والخارج. لا بالانصهار ‏ كما تطمح السيريالية إلى أن تفعل - بل 
بالتواجه. والتقابل المتضاد. وهنا تعديل أساسئ على المتبج السيريالي. 
وتبجين له بالمناهج التحديثية الرائجة الأخرى. 


هذه القالبيّة في التركيب ‏ الثنائيّة بين الدّاخل والخارج. بين تقظع المترد 
الشاعرى 1 الحوار المسرحي - أصبحت من خصائص الكتابة عند 
الكاتب. سنجدها في كل نصوصه الطويلة في هذه المجموعة. كما نجدها 
ف نصوص لاحقة نشرت بعد ذلك. من قبيل «تكوين)0© و«ارتفاع من 
الفخار» وما له أهميّة. فيها أظنّ» أن الدّاخل, عند الكاتب. ليس غوصا 
في منطقة الحلم وما نحت الوعى. خالصة عضوية. مستسرة. بل ثنائيسة 
أخرى - إن صححت الرؤية - حيث تتخذ الأشياء الخارجية المتوقعة في الظاهر 
إيحاءات. بل تقوم بأفعال. كأتها هى حركات النفس» وحيث تتصلب 
خطرات الفكر وخطفات الحس. وتتقولب. وتتخذغلافً حجرياً جامداً. 
وبالمقابل فهذه عنده ثنائية متعدّدة الطبقات. ودوارة: وجدران حلقه 





١91/1 أقلام الصحوة, الإسكندريّة: العدد (*) سبتمير‎ )7١( 
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تعوي8”" دطوابير دخان قذر اليدين»”" وأشدو رحم افق ' أكل من 
امت . . ممهوراً بالجلد المحروق؛ حيث تتجاور عناصر الصدمة والبشاعة 
وانهيار صلابة اللّغة. وهي الخصائص السيرياليّة المعروفة . 

برغم أنْ النص يعتمد سس اللمظي - أسلوب الرقى والتعاويذ 
السحرية ‏ كأداة مجربة. يبقى السؤال: هل التكرار اللفظى . وحدهء كافيا 
لحمل الرسالة؛ محل التساوق النغمىّ؟ 

ع 

ينتمى محمود الورداني بوضوح إلى تيار التحييد و«التغريب» و«التشييء) 
بمعان خاصة ومحددة؛ فينضم في ذلك إلى عبده جبير من جيله؛. وقبل ذلك 
إلى مهاء طاهرء وابراهيم أصلان, في مقابل تيار الاستغراق والانغمار 
والتورّط الذي يرفده. في جيله. جار اللبي الحلو. ومحسن يونس ويوساف 
ديد 

وقد أصبح التكنيك معروفا وشائعاً وأوشك بدوره أن يصبح تقليدا 
مكرسا له ما للتقاليد من سطوة ومن سهولة في الوقت نفسه: النظرة 
والكلمة ‏ الباردة الصاحية, تجريد الأشياء والأشخاص والانفعالاات 
والأحداث من عضويتها وحرارتها وجيشان أحشائهاء بالتوصيف من 
الخارج, وتجنب المفردات المشحونة والمثقلة لا الثقيلة بجمودها 
وحجريتهاء فهذه مطلوبة وموظفة كثيراً ‏ التقطيع في التسلسل الحواري 
والحدائي وفي تتابع المشاهد بثرك ثغرات وفجوات في داخلها وتفريغها ‏ عن 
عمد من المغزرى التوقع وتغطيتها بإحاء اللامبالاة واللامعنى قِ يعن 
الأحيان. التجفيف والتعرية والنسك في القاموسى وفي التشكيل . وإذ نذكر 
مبذه القسيات المحفوظة الآن من هذا التكنيك فإنما لكي نستدرك بسرعة ة أن 





030 صفحة 588 «الرّجل الذى مر على مدينة» 
5) صفحة 78 والرّجل الذي مر على مدينة؛ 


ل 


النموذج لن يكون أبدا غطيّأ ومعملياً. ولكلّ كاتب. كما هو بدهي. 
خصائصه وطريقة تناوله وتنويعاته. والقدر المتاح له من تشابكِ وتداخل مع 
الطرائق التقنية الأخرى. لأسباب ظاهرة . 

في ثلاث ورقات من سفر التكوين»"" علاج مرهْف ومتوازن على مسار 
البحث عن هذا التكنيك ومع تنويعات عليه والعناصر التيمية الثلائة في 
القصة تتتابع وتتضافر. درس مع بنت صغيرة وجلسة تحشيش وعلاقة مع 
بغي ١‏ مأخوذة كلها بدقةع بلا عاطفية, مع وضع المسافة الفروريّة بن 
الراوية المنحدّث بضمير المتكلم ‏ وهي صعوبة مضافة في هذا التكنيك 
بالذات ‏ والحدث الذي يرويه والانفعال أو الاستجابة لهذا الحدث. 
الأحداث بذاتها مطروقة حفيت عليها أقدام الرّواة حتى بليت الطرقات 
ولكن التطريز الشاعري والشاريخي مضفورء في داحل تكنيك التغريب 
والتبعيد بدقة وذكاء ومن غير اقتحام. و«المحاكمة»""2 قصّة بحث عن عمل 
وسعي وراء عناوين كثيرة» ومطاردة مستمرة في الخلفية من قوة قهر غير 
واضحة كأنها بسبيلها إلى تنفيذ حكم. وعلاقة مع جارة لها أولاد» ‏ وها 
حنان وفيها الملاذ الحش الذي لا ندري أبدأ ما إذا كان منيعا أم سوف 
يستباح. والجملة الأولى من هذه القصة فيها. وحدها تقريرء يكاد يكون 
نقديّاء للكتابة والرؤية عند الكاتب: «كلّ الأشياء واضحة تماماً ومحدودة 
لكنني لم استطع تبريرها». ' 

هذا إذن جوهر التكنيك والمقصد القصصى معا: التشيبيء, النظرة 
الخارجية. وافتقاد المعتى . ْ 

والكاتب يعود إلى تقرير قانون إيمانه باقتباس إيفان كارامازوف: «تهزني 
ا لحياسة لعمل من أعمال البطولة الإنسائية د انقتطعت مع ذلك عن الإيمان 


مود الوردان : 
(54) المساء (؟) 
(86) المساء م5/ 1١9١/4/4‏ 
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بها منذ زمن طويل» كل ما يمكن أن يقال لإكمال هذا التقرير أن نستيدل 
كلمة واللابطولة بنقيضهاء فالبطل التغريبي ذائع السمعة هو ولا بطل» 
ومع ذلك يقوم بأعمال أو دلا أعمال» يقدّسها هؤلاء الكتاب بحكم ما 
اختاروه أو ما اخختير لهم من طريقة للرؤية . 

في «ولد وبنت06" يتخلّق هذا العام المنشبى البعيد في الحوار غير المباشر 
المحكي بالنصٌ مع ذلك على طريقة «فال إن» و«قالت إن» ثم يأتي الحوار 
منسوباً إلى ضمير الغائب, وكاملا دون أن ينقص كلمة وتنتهي القصّة 
بلا اية أي عا انتهى برسالة الغربة واللامبالاة واللامعنى؛ ويبقى أنبا 
رسالة وأنها تحمل معنى وَعْما وقربى وثيقة حميمة مقلوبة كلّها على وجهها 
مدفوعة إلى منطقةٍ لا تفصح فيها قط عن نفسها ‏ لكي تصل بذلك إلى 
أقصى بلاغة ممكنة ‏ لأنها كامنة بالقوة ومن ثم كاملة. لأن الإفصاح مهما 
كانت بلاغته مشوب بالقصور عن النموذج, أمّا الكمون فيحتفظ بكل 
طاقته. وكامل زخمه لأن إمكانياته ظلّت غير محدّدة, وبالتالي غير محدودة. هذا 
تكنيك كان مباء طاهرء. فى الستينيات» قد ساده وأحكمه واستثمر طاقاته 
استثماراً يبلغ غايات بعيدة. 

و«الصرخة»"" قصة تغريبية وفانتازية. قصة علاقة ثلاثية بين عجوز. 
وب صغيرة - أهي بنتهما؟ - وجئة رجل (هل هو الزوج الآب؟) مذبوح 
في الشمس خارج كوخ الصفيح. التوصيف الذفيق لظاهر الأشياء 
- والتوافه الصغيرة منها على الأخص ‏ والحلم المقهور المضغور معه. تلك 
من خصائص الكتابة عند الورداني. تَلْبّتُْ النظرة عند الَّلون. ومسار 
الضوء. وانفجار فقاعات الشاي في الكوب. وزوايا الجسم والركة, 
والأصوات الصغيرة انفضا وحبيبات الندى على الوجه. وحبيات الرمل 
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على الأرضء, هذه كلها تُجمّد لكي تتخذ الجثة المذبوحة على الأرض في 
الخارج. موقعها خارج البؤرةء أي لكي تصبح - بالدّقة - هي البؤرة 
الواحدة للرؤية كلهاء البؤرة الخارجيّة الي تستقطب حوها عام النصّ كله 
الجريمة التي تقع ويدّفم بها دائما خارج الوعي والْتي لا يتكون الوعى إلا بوقوعهاء 
الجريمة ‏ القهر هي شرط هذا الوعي . 


وتنتقل البؤرة في «فانتازيا الحجرة4*" إلى الدذاخل. والرجل المهدّد 
ا موشكة الوقوع يننظر إنفاذ الاعتداء الغبائي عليه سن 
نفسه حت يتحصن تماماء ولكن القصة كلها ماعل أكثر دقة زإنغالة 
إعا هي الاعتداء نفسه الذي وإل 7 يقفع بعذ إل أن حدوثه تعذى حلود 
الامكان ليصبح دواقعا فانتازيان أعتى وأضرى وأفعل من كل اعتداء 
واقعي . ولع النظرة الممتونة بالأشياء والألوان والأصوات والملابس والأنسسجة 
وقد تَجرْدت كلها من حسيتها ومباشرتها وأصبحث «وفائع» وومعطيات: 
بأردة . تجسم عالم الاعتداء والتيديد الذي هو نفسه اعتداء . 


«تحريك الأعضاء الصغيرة06" قضّة إثم أيضاء ولكنه هنا إثم من جانب 
أم في إرضاعها لابنها. فيه. وحده فقط. شبهة جريمة. لكن الاثم يستدعي 
الإثئم. والجريمة الصغيرة ‏ الجريمة القصوى - متبادلة. ليس هنا إدانة 
أخلافية يفصح عنها. الجريمة في هذا الفلك من القصص ليست موضع 
تقرير خلقي - إن سلبا وإن إيجاباً - بل معطى من معطيات العالمء ولكنبا 
8 527 لا تنفصل عن العطاء الأقصى واحبة النبائية . ومع أن القصّة لا 
تعالج إلا هذا المعطى الأولى الاسامي : إرضاع أمّ لابنهاء ورضاعة الطفل 
دي أمهى فليس فيها شبهة عضوية أو حسية. الصياغة والألفاظ وتركيبها 


١917/١ نسخة خطية  يونيو‎ )١4( 
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واختيارها تحيد هذه الوافعة وتضعها في نور بارد ومنصب قي صحو بالغ. 
والعنف المكتوم لا يُقرّر بل يُؤصل : الجريمة المتبادلة هي أصل فعل الحياة. 

ونحن لا نعرف قسرة الجريمة وبشاعتها في «بحر البقر”. إلا من 
عنوان القصة ار مقوم وم أساسي ‏ ومن الحملة الأخيرة : «بينها تكون أذنك 
فستعدة اف للقي الدويٌ العنيف». هذا كل شىء. ولكن القصّة كلها في 
غاية التوصيف البارد الهندسىّ التفصيلّ للأشخاص والأشياء. مصوغا هنا 
في خطاب مباشر من الرّاوي إلى القارئ ‏ بضمير المخاطب ‏ ولذلك فِإِنَّ 
فعاليته قد تفوق كل الصيغ الممكنة الأخرى. 

والكاتب يسمي هذه السلسلة ‏ أو الدورة ‏ من القصص باسم القصة 
الأخيرة ببساطة «بحر البقره وؤناكرا ما حرف كناب هذين الحيلين ‏ في 
الستينبات والسبعينيّات ‏ في اختيار عناوين قصصهم باعتبارها جزءا لا 
يتجزأ من عملهم. بقدر ما توف محمود الورداني». 

صدرت السلسلة الثانية من مجموعة قصص محمود الورداني. منذ 
فريب., بعنوان «أربع قصص قصيرة»'". وهي نت رص متقاربسة. 
ومتضايفة. الصوت الأسامسي فيها هو صوت مصطفى الذي بعث نا 
حلقات طفولته. ولكن العزال الحقيقى هنا هو هوية هذا الصوت كم 
اضر صياغته. وإذا سلمنا بداءة بأن نقل الطفولة ‏ كا هو الشأن 
في «نضل الواقع؛ ‏ لغره بالتعريف؛ وأنَّ الصياغة الفدّيّة بحكمها ذاك 
سوف تهزم غرضها وتهدم قوامها إذا زعمت ‏ بخدعة ما - أنها تنقل الطفولة 
أو دعل امرامع: وهكذاء عام سكعل بملطق الأمور نفسها إلى هذا 
والنقل» ؛ فإن المشكلة التي يجب أن تحلها الصياغة الفئّة هي مشكلة الخلق 
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أو الإيجاد لعالم نص يتراوح فيه الوعي الطفولي عبر وعي الكاتب بمقادير 
أو نسب أو أمزجة تتبذى فقط من خلال العمل انفشه. . وقتصص «(يوم 
طويل) عندي تقع كلها في فبضة وعي الكاتب وتفلت تماما من هذا السحر 
الذى يشع » بطاقته الخاصة. من وعي الطفولة المتَعث , وهي قصص 
مشغولة دا ومدبرة جيّداء ومتقنة إلى أكثر تما ينبغي» يجور فيها نصيب 
الكاتب على نميب الطفل؛ ومههما بدت العفوية والتلقائية في «نقل» بعض 
لقطات. فهي خبرة وتميلة (ارجع إلى محسن يونس في هذا المجال نجد 
نقيقا غتافا) . ولعل اعتماد السراد التقليدى التفصيلٍ قبروجا عل تكتيلك 
قصص الجريمة, المحدث التغريبي . هو المسئول أساساً عن صياغة العمل 

هنا في قالب الذكريات المحدودة الواقعيّة» لا في مناخ الاسترجاع والبعث 
الشعري؛ إلا أن الكاتب يعود فيجد صوته الخاص في القصّة الأخيرة من 
هذه السلسلة (مدفأة تعمل بالكيروسين6”” ونعود فلجد قسماث صياغته 
التي لا يوفق إلا فيها. صياغة النظرة المحايدة الي تختار اختيارات قاطعة 
ومنقطعة بعضها عن بعض. والْتي تكوّن, بهذا القطع والتقطع . ٠‏ كمالاً 
للصياغة . 

وهومايعود إليه. بنجاح نبائيٌ فيا أرجوء في قصصه الأربع 
الأخيرة: «السير في الحديقة ليلا؛”” وعل الاح وجسم بارد صغيرة9”. 
وهما نصان مترادفان أو نص واحد مكتوب مرثين. ووجسم بارد صغيرة 
بحكم حيّز الشكل القصير نفسه الاكثر اتساقاً وملائمة لصياغة تيّار «النظرة؛ 
هو النصّ الذي يفي أكثر بشروط هذه الصياغة ‏ كما عرفناها في قصص 
الجريمة عنده ‏ وعندما تقع نظرة التحييد واللامبالاة والتشييء على تيمة 
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متقلبة بحياة انفعاليّة مُوارة وحارّة. مشل دفن جثة شهيد سقط في الحرب. 
فإنها قادرة كما حدث هنا بالفعل ‏ أن تحمل شحنة كبيرة: تكاد تكون 
مدمّرة. من الاستجابة, فهذا النصّ يقف ندا ومقابلا لنص «بحر البقر» في 
تحقيقه لما تصدّى لهء بالأداة الفنيّة التي تصدّى بها. 
في قصة «تفرير عن القتلةع»*'' مشابه ملحوظة لتكنيك عده جبير؛ وإل 
كانت له خصائصه المتفرّدة, والتبعيد بين صوت الرّاوي الحتكلّم (دائما 
بضمير المتكلم الفرد) ‏ والأحداث الي تدور حول قتله وموته وحلمه 
الاخير - مرة ثانية بمصطلح المتحدث من وراء الموت؟ ‏ مع تراكم تفصيلاات 
خارجيّة وداخلية كثيرة مأخوذة على نفس البعد. يجعل هذه القصّة استثنافا 
لقصص «الخريمة» _ هذه هى المنطقة الخاصة لحساسية الكاتب - وبداية 
جديدة في الوقت نفسه. | 
#0 
يقف نبيل نموم وحده بين كتّاب السبعينات, بكثافة النسيج الذي يقَوّم 
قصصه القصيرة ‏ وروايته الوحيدة المنشورة :الباب» 96. التي يمكن 
اعتبارها قصّة طويلة - وزخم المعالجة. باحتشاد العناصر الْتي تكون رؤيته 
وصياغته معاء فإذا كان لا بدٌ أن نسلم بأنْ يحمل كتابات هذا الجيل ترق 
خيوطها إلى حدّ النصول واطفافة أحياناء وأنْ فيها قدراً من «براءة» الرؤية 
والتناول معاً. قدراً من ححفّة الوزن إن صم التعبير» فهذاكاتب «ثقيل» بل 
باهظ أحياناء تزدحم كتابته برصيد محسوس من الأساطيره والإشارات 
الثقافية الترائية. والتاملات المستقطرة من قراءات كثيرة ومتنوعة. والشطح 
الذي يريد أن يكون ونا والغوص في عياب الأديان القديمة والحديثة 
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ليطفو منبا لم من الصيغ يستخدمها بنجاح ملهّم أو بعمد مشدبر عل 
حب الأحوال» وهو أساساً تحديثّ وتجريبي لا يعتمد الكتابة التقليدية 
السرديّة» وصياغته تندرج» أساساًء في التقديم لعمله يجمل عليها مسحة 
البساطة والعادية والتقرير الخارجيٌ. لكي يتقلب فجأة في غبار الإشارات 
الرمزية والتقطيع التغريبي» ورواية الأحداث السام والرؤى المهولة في 
كليات قليلة متقاطعة ومتشابكة . 

والأرجح أن ترائه الفبطي الخاصٌ. وثقافته الواسعة: وتعليمه العلمي 
فهو مهندس - ورحلاته إلى الخارج. وولعه بالثيولوجي والتصوف. قد 
تكون من المراجم الخارجيّة على النصّء عنده. ولكن إسهاماً في تشكيل 
النص لا تخطئه العين. 

([يوسف مراد مرقص»8”" أول قصة أعرفها له هي دورة ميلاد وموت لا 
يجتازها «البطل» بنفسه وإن كان هو الذي يجحياها ويموتها. يوسف مراد 
مرقص نفسه لا يحدث له شىءء تمضى حياته على سننها العاديّة كأنها لا 
مضي . ولكن الدورة تجري بين والده وابن عمه. وكلاهما توحد بالسطل . 
كلاهما نموذج رئيس وأرضيّ مع ذلك. وكلاهما يعيش ويموت كاأنبه) 
متناسخان أحدهما مع الآخرء فليست الدورة افتعالاً «وقصصيّأًه أو حيلة 
يقصد بها المفاجأة. الصياغة الباردة التقريريّة الخارجيّة وغير السردية أولا 
وقبل كل شيء تنفي - بذاتها ‏ لعبة التكنيك التقليدي . 

وف «النهبر عند المتبع وعند المصبّ» يقول الرّاوي: «قلت: يا عام 
الأسرار متى تريح هذه النفس من العودة في جب: بعد جسد» . تيمة الذائرة 
الأبدية أو العودة المتكررة, أو التناسخ المطسرد.ء (قصّة «العسودة» لها 
أعميتها. هناء والحروف الأبجديّة تلعب الدّور الذي يعطيه إيَّاها ابن عربي) 


(7/) خخطوة (غير دورية؛ بالأوفست) العدد الثاني. مارس ١48١‏ 
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سواء كانت مستوحاة من اند أو من نيتشةء تيمة ملحة عند الكاتب. وفي 
هذه القصّة تتخذ الصياغة مسارب لما من التراث الفرعوني والقبطي 
والعرب والحديث على السّواء. وتتخذ العبارات الصوفيّة كمفردات لما 
شحتها . ولا يتردد الكاتب أن يضع مقولاات صوفية غامضة موحية؛, بلغة 
باطنيّة ومرقمة بالعدد من )١(‏ إلى (17) ومفردات من الإنجيل والقسرآن كلها 
في طوايا فصة عن محاولة سعي العمة لتزوبج بنتها من البطل الذى يتحدّث 
عن ذات نفسه؛ ويسعى ليتحدّث من ذات الكون كله ويستقطر طموح 
رؤاه من خلال تاريحه . 

«المخلص ابن الإنسان» قصّة باطنيّة تماماً. لم تعد موضوعة في سياق 
القصّ المبتذل اليومي؛ وإن كان سياق القاموس متراوحاً بين الحكاية 
والريبورتاج. وابن الإنسان هنا هو الذي يذبح ويُقطع ويُورْع قربانا على 
الآكلين. كل بحسب نصيبه المعين من قبل أن يولد. وهو مركب من 
«أوزيريس» المصري القديم الذي قطع ووزّع؛ بالتفصيل والتحديد؛. ومن 
بسوع الناصري, الذي افتدى البشريّة ومازال جسده الحيّ يشارك فيه 
المؤمنون كل يوم. قداءٌ وخلاصا. 

«المْشْرَى»””" عضي يما بدأت به «المخلص ابن اللإنسان» فينتفى السياق 
اليومي تامأ في القص وفي القاموس سواء. والابن الذي تأي به البشرى 
في الغباية» ولكنه لا يأتي في القصّةء. هوفي الوقت نقسه. ابن إبراهيم 
358 وابن موسى وصمورة. وابن يعقوت وليئة وراحيل؛ وابن زكريا 
واليصابات وابن الله من مريم. وهو المبشر به دائما ولا يجى ء . اسمه كاملى 
والكاهن الذي مر عل منزله يحمل البشرىء بالرقم ٠‏ وثلاثة» الملائكة العلضة 
لذين هم الربٌّ نفه والّذين استضافهم إبراهيم. والقاموس شعري 
وأمنولي 36011 صريح . ولت أهمية القصة في نحميلاتها التورائية 
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والإنجيلية والإسلاميّة. بقدر ما هي في مضمونها الذي هو شوقء ونبوءة 
غير متحققة. وتقريرٌ للإيمان موضوعٌ موضع السّؤال: هل يأتيء أبدأء ذلك 
والكامل»؟ وهل تسقط. أبدأ «البشرى»؟ 

«المعجزة: مرويّة كلهاء الآن. في سياق الحكاية اليوميّة, دون شاعرية, 
بتفصيل وتحديد يمت بصلة إلى «تكنيك النظرة», وتتقطر الحكاية بعد ذلك 
عن طريق أجوبة فقط يرد مها صاحب الرواية على أسئلة محذوفة يسأنها 
فبعض الأقازت والأطاء والباحفين والصّحفيين». ولا تعرفها إل عن طريق 
الإجابات. ونعرف معها أنْ معجزة حدئت في دَيْر ناءٍ معزول, فقد تَُحَدَّتٌ 
قديسٌ مات مئذ قرن على الأقل. ومازال طري الجسد., إلى الدكتور نظير. 
وعندما يمد الدكتور نظير يده حتى الكتف بين التابوت وغغطائه المرفوع دون 
ركازة بإعجاز. نفهم أن ذراعه كلها قد بترت منهء وأن القدّيس الذي أوقم 
عليه هذا العقاب الغريب «ل يحذّره؛ بل أوصاه أن يكون مخلِصا مع 
نفسه». ولم يشعر الدّكتور بأيّ ألم. ولم يسل من ذراعه المبئورة أيٍّ دم. تم 
ذلك في اليوم التاسع ‏ يوم الاكتمال - من زيارته للدّير. وكان قد سمع 
صياح الدّيك - في اليوم الأول ثلاث مرات ورأى في صحراء الدّير ذلك 
الأسد الذي جاء من سفر «الرؤياء مُركباً من حصان وثور وثعبان وصقر 
وحمل وإنسان. كيف عوقب عل قلَة إيمانه لآنه كان يفكر في مقتل أبيه. 
ويبحث عن «لمعرفة» ‏ والمعرفة هي فقدان البراءة والتورط في الشر. 

وفي «ألم الانتقال وألى الصمت» تظهر على الفور مشكلة ما هي القصة 
القصيرة؟ هل لها مواضعات ومواصفات؟ فقد انتفت «الحكاية» هنا بكل 
أساليبها وصياغاتها التقليديّة والمحدثة ونحن أمام صياغة تستغنى تماماً عن 
السرد بأيّ شكل. سنجد جملا تروي بالفعل الماضى ما حدث من غير 
تحديد. وجملا من الحوار المتقطع. ونصوصاً شعريّة واسترجاعات من التوراة 
والإنجيل والقرآن. وسوف نستشف - في النهاية ‏ ما قالته القصّة في أوّل 
حملة : «عاد إلى بلده بعد أن عير ومات» هذا الوعي الذى يتخلق (من بعد 
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العبور) يعْص بحياته قبل العبور وبعده. قبل التاريخ وعيرهء في المضارع 
والماضي والمائل في غير زمن. وفي هذه الصياغة تتردد مفردات نبيل نعوم 
الأساسيّة. الكوبري. النبر. الطحلب, ثنياتث جسد امرأة؛ البقرات 
السمان والعجاف, الجبل., الكهنة والرهيان والشيوخ, الشمس والمركب 
والثعبان. وليس الترابط ‏ كما لاينبغي أن يكون ‏ سردياً ولا متعقلاً» منطقه 
الدَاخلٍ يستعصي عل التفسير بطبيعته نفسهاء ولكن هناك نوعا من 
التواصل ‏ ليس من الضروريٌّ وإن كان من الأفضل أن يكون تواصلا 
قفا وقد زا له مقدرة التخلق والحدوث في مستوى خاص من مستويات 
التلقي . 

ووحلاوة العشق» صياغة جديدة وخاصة لنشيد الإنشاد. بعيدة الأصداء 
ولكن أواصرها الدَّاخليّة حميمة ومتوارية»؛ ولكنه نشيد الإنشاد هنا بعد أن 
يكتمل الحب وبأتي سبعة بنين وسبع بئات. . والبئر لا تجف بالصيف والخير 
وفير ومستويات الرؤية الثلائة : «التوارتي والريفيّ القديم ‏ المعاصر معا. 
والحضريٌ الحديث كيب النشيد بالفعل حلاوة خاصّة. وفي بطن 
الحلاوة. بالضرورة؛ نقيضها: إِنْ ساكن بطن الجبل الذي يذبح التيتل. 
بعد أن يربط امرأته بحبل من كان مجدول في صخرة ملساء عارية الصدر 
والعجز. (هل هي بروميئيوس الأنئى متروكة لنبش النسر الذكر؟) وقد كان 
لها هما أيضا أربعة عشر ابناً وبنتاً. ثم أخرج كل ما يملك... هبة 
لعابري السبيل ورحل. » أهمي نفسها تلك المرأة التي رحل عنبا زوجها 
تتغنى بنشيد العشق. مربوطة في صخر الحياة الناعم؟ . 

المورتء مأخوذاً من مزامير داود والرؤيا وطقوس الصعايدة الأقباط 
وإيحاءات التحنيط وخلود المومياءات تيمة مراودة مُلسَةَ عند نبيل نعُوم 
والقبر عنده ليس نبهاية المطاف فم للمطاف عنذه من نباية. الدورة مهما 
هدّها الانكسار كاملة دائيا لا تنقطع. لا يقرّر الكاتب هذا اليقين تفريرا 
مباشراً أو غير مباشر. تقرّره عنه كتابته بصياغتها المشحونة برصيدها الترائي 
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ووحدات المعاصرة معأ. كها في قصص مثل «الموت» ودفم الأسد». 

«القرين» نشيد للحبّ من شعر خالص . نبسل نقوم ينمي بحساسيته 
الخاصة القريدة قالب «القصة ‏ القصيدة؛ الذي كان يحى الطاهر عبد الله 
قد صاغ فيه آيات إبذداعه الأخيرة. ولكنّ الحاسية هنا تتشرب بعمق 
إيحاءات تورائيّة وصوفيّة إسلاميّة معأ في مزاج مرهف ورقيق . 

«العرض» نص صوق صراح ‏ هنا أيضاً تثور مسألة القالب القصصي. 
أهذه قصّة؟ يدّعى هذا الكاتب أنْ ونعم» وهنا أيضاً حل محتمل لقضية 
الأصل الترائي للقصّة القصيرة فكم لآبائنا المتصوفين من نصوص قصصية 
مرهفة الدّقَة عميقة الجهال! وني «العرض» نجد مياه الحياة التي لا يبل بها 
- وإن غمرته ‏ «صخرة الحق» الناطق باسم جهرة ادق مه ايان الاين 
تتصدّى للمطلق الصارم الحكم القاضى بالمودت والافناء ولكنه العادل الذى 
يعرف ماء الحياة. جوهرها وعنصرها الأول. عندما يعرض له ويعرض عن 
كل التفانين والزخارف والبدائع الطارئة . 

في سلسلة تالية من القصص نشر منها «القاهرة مديلنة صغيرة)"" 
فنا “ و«الزيارة»”* ول حر «الميراث؛ ووالمنامة» و«البديل» و«المعروف» 

يتحو الكاتب متحى جديدا تاما. ضناعة القص في هذا المنحى بارعة 

والغاءة سلسة وذكيّة ومثقفة وحاذقة. والحبكة 50 مشغولة جد 
ومقصود مها المفاجأة والبهر والتنوير الذي يغلّف الحكاية بضربة واحدة 
محكمة التسديد, عناصر القصص كلها ملحوظة الكفاءة مثل المثئات 
وعشرات المئات مما تنتجه الصناعة القصصية . باختصار هى قصص فيها 





(4/) صباح الخير (؟) 
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ع 


أصداء أساسيّة من إدجار آلان بو ولكنّ الكاتب الترائيّ لا يتكرّر.ء وكل 
تكرار تَرَيدٌ بحت . . ومن ثم فهي جميعا تقصر جدَاً عن أن تتناول أو ترتاد 
مناطق الحساسية الأصلية عند الكاتب؛ وعن أن ترتفع أو تقترب من 
التحقق الذى أصابه ‏ حتى لو أخفق ‏ في سلسلة القصص الأولى التي من 
حفه أن تنسب إليه وحده. قصّة «مسبحة الالة كالي ذات المائة حبّة) 
تطمح إلى إبجاد أرضص مشتركة بين المنطقتين؛. وتتراوح بينهما. لكن هذا 
الكاتب يفتقد جذا ضوء المنطقة الأولى. وعمقهاء. وثراءها الخااص . 
# +378 » 

وأخيراء وليس آخرا بالطبع» تأتي إلى يوسف أبو ريّة. فنعود إلى عام 
الطفولة مرّة ثالثة» وعلى نحو آخر. في هذه الطفولة غضب لا خفاء فيه. 
وعنف أيَآا كانت شاعريّة صياغته فهو ضار ومستشرء وفيها قرب وثيق من 
الموت. والعتل., والجنس . | 

خصيصة هذا الكاتب أن وعيه الأن. في كتابته الآزء هو وعي طفولي. 
ليس تقاطعاً عبر الشّعر بين وعي الطفولة والنضج (محسن يونس) وليس 
استرجاعا بحتا للطفولة وذكرباتها بفعل وعي راشد (محمود الورداني في 
«المواسم») بل لأنه وعي حلمي. وسحريّ. ويتخذ من الأفاط. من 
التصورات الكلية. قواما له. فهو طفولي . 

وإذا كان ثم نشابه ظاهر بين كتابة يوسف أبو ريّة وكتابة يحجسى الطاهر 
عبد الله. فليس ذلك عل الاق - ننيجة تنو مفتررض. بل هو أساماً 
نتيجة تشابه مزاح إبداعي . وطريق للوعي . 

سنجد عند يوسف أبو رية التجريدات الماثلة سواء بالتعريف «الفاكهة؛ 
بدلا من فاكهة لها اسمها وتحديدهاء الجسد الملفوف... وهكذا بلا 
حصر؛ أو المتعشة أيضا في قالب التنكير: «حوافره و«وحشائش» ووشوك 
جافٌ». و«رجال كثيرون»». ولكنها جميعا غير بحسمة وغير متعينة وغير أنية. 
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هي تجريدات. أو إذا صم القول ‏ دماهيّات» لا وموجودات» ‏ وليس 
هذا التجريد أتيا من الاستقراء العقِلٍّ بل هو نابع من إدراك مباشر. 
موهوب. معطى. تلقائي. ومن ثم طفولي . 

وفي قصصه جميعاً. بدون استئناء ‏ فهذا كاتب يعرف طريقه ويخلص له 
دون غيره من البداية ‏ جو حلميّ سائد ومتغلغل لا ينفصل - كما هو ظاهر ‏ 
عن صياغة التجريد, والتنميط حيث كل شجرة هي (الشجرة» وحيث لا 
يكون الشيطان والملاك وجوداً وحضورا مجسّما بل ابتعاثاً لمثال وماهية. نحن 
في عالم الحلم, ومشاءهته بالواقم مشابهة سحرية. 

كان من الضرورى إذن أن تكون مواقع هذا العالم حلمية. المقابر لا 
تكاد تغيب عن ناظريناء والمساجد, والأسواق. وساحات لعب الطفولة. 
وهي أيضاً ليست استرجاعات محسوبة متديرة, ولا مواضع عملية محدذدة 
وبجسّمة بل ساحات للحلم. أو للوعي الحلمي على الأصمّ. وفي هذا 
جانب من «فهم» العنف والضرواة والعرامة الشبقيّة والقربى الحميمة من 
الموت التي هي مادة الحلم وصياغاته أيضا في وقت معا. 


في فلك قصص الطفولة عند «أبوريّة» سنجد الولد الكفيف يرى في 
الحلم. يفر بحذر والحلم اللْيلِ من ضغط واقع؛ ‏ نراه نحن كما يراه كاتبه 
حلما بدوره - إلى الحلم «داخل الحلم». فالتقابل هنا ولا ليست فيه شبهة 
ميلودراميّة ماء ولكنه أساسا تقابل أو تراوح بين درجات الحلم الواحد 
متعدد الآلوان . أأما «طفل الطين» فحلم آخر فائم على تجريدات وأفاط 
وقوالب:: تبنى وتهدم وعزم قِ الغباية معقود على حراسة 5 من أقدام 
الصغار والكبار. والكانب في التباية لا يفعل إل أن حرس حلمه 


والقصة نبدأ مباشرة بهذا المشال النمطيّ : «الشجرة ذات الظل» وتمضي 
قٍِ بناء (الييت الحلم) والطفل الحلم» و«العروسة الحلم» د الشمة طعا 
ليست جديدة. الجديد والأصيل هو والقصّة الحلم». ودخبز الصغاره 


كا 


صياغة أخرى للحلم نفسه : إعادة تخليق «الواقع الحلمي» في داخل «حلم 
الواقع٠.‏ درجتان من سلم الحلم تفضى إحداهما إلى الأخرى في الاتجاهين 
بإحكام. «العابرون» والغرباء يعودون». و«اللهب خخمارج الذائرة» 
و«الآأخرون» قصص وثيقة الصّلات محورها رؤية الولد القروي للغرباء 
والأخرين والعابرين» اقتحامات العالم الخارجي , شخوص الحلم الآخرء 
من الضفة الأخرى: الجرفيون والواقدون بأنواعهم الذين يحطون ليلة أو 
ليالى في ساحة القرية أو مبجمون عليها أو يلعبون مباء وليست هناك أدق 
حاولة لتحديدهم وتشخيصهم أو حتى تسميتهم, وليسوا فادصين سْ 
الذاكرة . هم مائلون 5 صاغة الوعي موسيم والأنو؛ ىا كانوا اما حاصرين 
في الوعي «عندئذِ»,) شرخ الرَّمن قد التأم. بالكتابة؛ بين الطفل والكاتب . 
ليست هذه طفولة الكتابة؛ بل كتابة الطفولة. 

ومن الممكن أن نسلك في فَلَّك متقارب النجوم قصصا مثل «الفارس 
وأنا في غرفتى». وهي قصة فعل جنسي سيريالي تراوده صورة جيفارا وزوج 
حمام في فعل جنسي موازء في حلم مضطرب ومتنائر المفردات. وفي تهويم . 
لايحطم هذا الكاس» عل الأقتل» دعر لنه عل مظن :داخرة 
د لباعرية هذا التهويم لا تقف على أرض ولا تحلق في سماء. 
5 غير متحققة . «القتال عل السطح” . أمشولة ثقيلة اليد في العلاج 
ومضغوطة على نتوءاتها الاستعارية جدّاء الرؤية الفنتازية أو التخيليّة أو 
الكابوسية خام وذنظة جذا: رجل يقتل آخر على سطح قطار منطلق. كل 
ركابة لا يعبأون. خوفا وتقية» إسقاطاتها كما يجري المصطلح المألوف ‏ 
شديدة الوضوح ‏ ووخادم بيت الله»”“. قصة خادم المسجد الذي يسرق 
ميكروفون كلام الله. تحت وطأة الحاجة. مغراها الاجتباعيّ قريب. وإن 


(81) المساء */ ١975/1١‏ 
(87) الثقافة الوطنية (غير دورية) يناير ١44٠‏ 
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كانت حية وفعالة. وهي تقترب جِدا من قصة ة «والرشح»؛ التي تنتهي بقتل 
متوقع شفط فيه 5 ف حلم وهر انمق عدو رغة ولا حبمانن: 
طاغية صغير مستعار ليمثل طغيانا أكبر. ولكن هذه القصة تستند إلى مادة 
أكثف وأغنى عن متابفتهاء وتقسترب كثيراً من الوصول إلى مقصدها. ولا 
تبتعد «الملاك» كثيرا من هذا الفلك ومقصدها إدانة واضحة لسقوط الفتاة 
الريفيّة التي هي موضع الحلم. تحت أقدام الكبار أصحاب السّطوة والثروة 
وأهل المديئة الحديئة التي ضرب في نخاعها الفساد. هي قصة سقوط الحلم 
إذن و«الضيف» تتناول هذه التيمة نفسها مرتبطة بتيمة اقتحام الآخرين من 
المدينة لكي ببدموا سكينة القرية وسلامها الدذاخليٍ. و«قمر ونجوم» هي 
أيضاً قصّة إفساد المدينة وسلطاتها لابن راعي الغنم الذي يتحول إلى خخائن 
يثى بالرجال الأقوياء أحباب الليل ‏ نماذج أدهم الشرقاوي العتيدة ‏ 
ويصبح شيخاً للخقراء فيثأر الرّجال. ولو دفعوا النْمنْ فادحأ في الأغلال 
الغلاظ. والغنائيّة هنا تمل ف دورة أخخرى اعل شمة راك انسافا عا قبل. 
ولكنها غنائيّة مجلجلة وخطابيّة بأكثر من معنى . فالكاتب يلجأ إلى الكتابة 
بضمير المخاطب الفرد. لا للتبعيد ونفى الميلودراما عن البوح بأسرار 
الذّات. بل للوصول إلى بلاغيّة قد تهزم ذاتها لفرط شاعريتها. 

«ترنيمة للدّاره حنين شاعريّ للجندي الذي مفو إلى عالم الطفولة ونجد 
فيها الحلم المركب في تنغيم جديد. 

«خطوة». قصّة تلق الطفل حى تنقذه يد كأنها قدريّة ‏ من تحت خفت 
جمل شاهق. هي قصّهُ تشكل الحلم وصياغته حتى يشوي خلقاً بيّنا. 
والإنسان ‏ نفسه ‏ قد أصبح هو الحلم . 

«والعانس والصبي 6 , قصّة الشبق الطفل إذ يتحول إلى شبق سويّ. 


:05 خطوة. العدد الأول د يسمر ١لم‏ أ . 
وسائر قصصه غير منشورة لسححة خطية كسك الكائب . 


١4 


بعد اجتياز نيران المراهقة. صيغة ريفيّة وللفارس وأنا. . في غرفتي4:. وهنا 
أيضا صورة للشيخ الذي يهدّدء بسيفه, الفعسلٌ الشبقيٌ الطفْلْ المحبط. 
وهومها يحدث أيضاً في ويوم للدّود». ولكنٌ الإحب : لا يتأق من سطوة 
أبويّة مباشرة. هذه قد حُيّدت ‏ كما في الحلم ‏ واستحلت إلى رموز وهنت 
قوتها. وتتراوح الرواية بين ضمير الغائب وضمير المخاطب, وتجلجل 
الخطاببّة. كما تهلجل دائأ عندما يستخدم ضمير المخاطب. ومن ثم تنكسر 
الصاغة الحلمية ويحتل المقصد المناشر مقدمة المسمرح . نهنا جواب مبساشر 
غير متّجه إلى بطل القصّة وحنده بل متجه إلى القارئ مباشرة أيضا. 


ولكن «قصّة السَّجِينء على خروجها تام من الصياغة الحلميّة. وانتهائها 
إلى التقليديّة. تحقق في إطار شروطها نجاحاً مؤثّراً. حتى لو كانت في النهاية 
هتاف تمرد واضح مباشر صَد قهر واضح مباشر. 


من سلسلة قصص اموت قصّتان ها تفرّد محسوس. «والضحى والليل» 
نجري حول سرقة جثة من مقبرة حديثة وإعادتهاء. و«دظل الموته قصّة الأم 
- العمجوز التي فياك رخلها وتغوة يعن الآزيفن: انهاه لأن يبوت أبنانها 
وبناتها لت فاء فكأنها هي الأم الأصل فد ماتت وعادت إلى بيتها 
المقمرة . 

فعالية هذه القصص هى في تناخا ل للوت واتنياة عن طريق تصورات 
ذظ و رموز كليّة. بي رؤية شاملة خصيصتها الأولى - ريما - هي قبول اموت 
وهو الوجه الآخر الضروري حلم الحياة نفسه داشا ره معطي .قبسلا برد 
مأخوذا على علاته ليس لمحوفا ولا مرهوبا ولا حتى ما تتحاماه احياة 
وتنأى عنه. الموت هنا تحتضنه الحياة. بشاعته ورعبه قد استشنامت كلها 
وأصبحت - دون أن تفقد ضراوتها ‏ وديعة ناعمة. الخصيصة الثانية 
دروا ئرية تغتل الأول - بمنطق خفي ولكن متهاسك أن الأسلاف هنا لا 
يمثلرن ضغطا ولا قهرا. فم أيضا فسلم نيم :وفتهم ون لا ودعو اللرقاء 
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ولكنه بالتاكيد لا يستدعي الرهبة ولا التمرّد. وني هذا جانب من الجوانب 
الكثيرة لاختلاف الرؤية وتباين الوعي بين يوسف أبو رية ويجمى الطاهر 
(الذي طالما نيب إليه) مهما كانت مشابه الكتاتة واقتراب لفات الحملة بين 
الكاتبين. 

«التحاريق» قصّة البحث عن رزق السّمك في الترعة الى جمفتها 
التحاريق, الغوص باستتانة وفي وجه تمكالب «العالم الآخره. بحشأ عن 
حلم نحت الماء النزر الشحيح . هي تنويع على نغمة الحلم الغنية, الحركة 
البطيئة الساجية في انسياب الكتابة هي التي تكسبها إيفاعها الحلمي وتضىء 
لنا إدراكها في سياقها الصّحيح . 000 0 

من فرائد قد الكاتب قصة «حلم أبو عطية القديم» (ولنلاحظ ا 
العنوان) والفخراني الأب أصل الوجود وماهيته ‏ مع بناته الشلاث 
العمياوات. ينتظر مجيء الولد الذي لا يجيء بينما يعمل على الدّولاب 
ليخلق كل يوم من فوهة النار «المتارد والأباريق والمواجيره. الحلم بالخلق 
الذي يجيء متضافرٌ الوشائج بحلم الخلق الذي يتحقق. وفوهة شبقى 
الرّجل التي تنطفئ. ثم تعود تتومّح هي فوهة الاتون الذي تذهب خلائقه 
طحمة اشع السوق» ولكن يبقى منها دائماً ما يقيم أود حياة عنيدة تطارد 
حلمها. هذا أيضاً فنّ عنيد ومتمكن يتبّم حلمه بدأب وقدر كبير من 
التحقق . 


صيف ؟م4ة١ا‏ 


الحياد والتوتط عند بضاء طاهر 


أ قراءة في مجموعة «الخطوبة» 
عبن الحياد الصاحية 


لم يعد وصف لغة بهاء طاهر بحاجة إلى تقرير جديد. فقد أصبح هذا 
الكاتب اليوم من المعالم البارزة في إنجازات ما استقرى منذ الآن. باعتباره 
والحساسية الجديدة» في أدب القص المصري. أو فيما سمي في وقت من 
الأوقات بموجة الستينات . | 

ومن غير أن نخوض في محليل المقارنات وأوجه التراسل. والتباين» بين 
لغة بهاء طاهر ولغة ابراهيم أصلان, مثلا. ومن غير أن نسترسل في تقصى 
ظلال هذه اللغة على كتاب الجيل الأحدث من أمثال محمود الورداني: 
وعبده جبير. فلعل من المناسب. على سبيل البداية. أن نصف هذه اللغة 
مدخلا ما إلى محاولة قراءة التجربة ‏ أعنى الخيرة ‏ القصصيّة عند مباء 
طاهر . 1 

هذه اللعة محايدة . باردة, تقريرية. لق عن صاحية. شديدذة اليقظة: 
وهي لغة «عينء لأنْ البصر فيها حديد. وقاطع. يعرف كيف يلقط ما تقع 
عليه يده. وكيف يسقطهء تقريبا من غير أن يمد أصابعه. الحسٌ العضويٌ 
أي الاقتراب أكثر ئما ينبغي هذه الرؤية التي تريد أن تكون ثاقبة وكاملة ‏ 
يكاد يكون غائيا. ومهذه الحيلة يصبح «للنظرة» ما يكاد يكون سيادة 


(©) دار شهدي . القاهرة . 6مة١ا.‏ 
١ما‏ 


مطلقة. وتكاد الحواس جميعا تخلى الساحة للثور المنساوي السطبقات الذي 
يقبفض على الناس والأشياء يقدر سواء . 

الكليات قد انتفى عنها احتشاد الاتفعال؛ وعرامة التقلّب والجيشان. 
ورخم الدماء الحارة. واضطراب ما تمور به به الاحشاء وغعوامضها. هي 
كليات مختارة» بعناية ساطعة وهادئة النورء من قاموس الظاهر لا من سديم 
الباطن . من جكرق احياة اليومية المحكوم والتعامل مع الأشياء الخارجية 
الواضحة؛ لا من تدفق تيارات اللاوعي التحتيّة ‏ أو ما يراوغنا منها بالطفو 
والرسوب قريباً من الأغوار. والنبرة دائم) بمناى عن كل تهدّج أو اصطخاب 
على السواء . في دارة مساو الريقاع . ومشوارنة الملقاطع . نيرة كانت قد 
كر رقا قتزارا ستازها ب ال سقط ادا فيا يوحي أدنى إيحاء بسأنه 
«ستتمتتالية؛. وعفزذدت العزم على أن تفيم حواجز صلبة دود مو القلوب 
وطوفان المشاعر. 

لكن ذلك لا يعني بأيٌّ حال أنها خلو من الانفعال العميق المكتوم. أو 
أنها تعوزها العاطفة. بل الشسجن أحيانا. هذه ميزتهاء أن التحكم. 
والتحفظ. والتحوط في التعبير يستطيع هنا أن يوجد, أن يبتعث. أن يوقظ 
الغضب . أو الأسى. أو الرعب نفسسة ٠‏ لا أقل من الرعب . 

كان اخثيار الكاتب هذه اللقفة 5 فراءتي هذه عل الأقل. نتميحه تكاد 
تكون محتومة, هي اختياره الحوار مقوّما أساسياً ‏ أكاد أقول وحيداً ‏ 

من بين القصص التسع التي تتكون منها المجموعة خمس قصص بض مير 
المتكلم المفرد. ولا يكاد يفاجئنا أنها اطول وأخطر قصص المجموعة. 
القصص الأربع الأخرى قصار. والمتكلم المرد فيها - مع ذلك - يشغل 
حيرا لا بأس به مثل قصة والأب». 

ولكن هذه الصيغة لا تغوي الكاتب أن ينزلق إلى الحديث الداخلي عن 

مما 


الذات. تحذننا المتكلم الفرد كانه يتحدّث عن شخص آخرء هو حريلصس 
جدًا أن يصف ما يرى, أن يروى ما يحدث؛ لا أن يستبطن ولا أن يغورص 
في حماته الخاصة . 

ليست «الأناء المتكلّمة في قصص بهاء طاهر إلا عنصراً من عناصر 
الخوار. 

الحوار ‏ كما يتضح على الفور ‏ هو أنسب الصياغات النصّيّة في لغة 
«النظرة» وني رؤية العالم, والناس أساسا ‏ من الخارج . 

في الحوار ‏ وهو قوام نصّ بباء طاهر كلّه. أساساً بل أكاد أقول مر 
أخرى وحده ‏ لن يدهشنا تمكن الكاتب. ومقدرته. وتنويعه. ودقة ببرئة. 


وانضباطها . 
التراكيب العاميّة المطوّعة للسياق السليم ‏ نحوياً - من إنجازات هذا 
اخوار غير القليلة . 


اليؤال اله قليلا هماد والشرورى »هو كتنب فكن أن ينون 
النص الحواريى أساسا منتميا إلى لغه الرؤية؟. لَغه النظرة,. لغة العين ا 
الأذن؟ 

هذا بالضبط ‏ من خصائص هذا الكاتب الفريدة: إنه. بنوع من 
الضفر والتاوق الفريد. جعل الحوار ‏ إلى جانب منتجات الحوار 
الأخرى ‏ قادرا على أن ينقل ويحمل ويؤدّى - معاً ‏ رسالة النظرة. والشواهد 
على تلك الخصيصة أكثر من أن يفي بها الإحصاءء فهي ممتدّة على طول 
المجموعة وعرضهاء من أوْل «الخطوبة» ‏ حين يشير المتكلّم, بالحوار فقط. 
لا بالوصف ‏ والحوار هنا على مستوّين - إلى الشيش المغلق وصورة الجندول 
بالوانها. إلى آخر «كومبارس من زمائنا». حين يرد في حديث مالك العمارة 


مما 


وصف السّجن والتعذيب. وهنا ياتي تكنيك المتكلم الفرد ليلبى هذه 
الضرورة الفيّةء بل يتجاوز الأمر هذا كلّه على اسار الحوارء بهذا 
المعنى. بمجمل جسد النصٌ - إن صم هذا التعبير- حتّى يثور سؤال آخرء 
مترتب على هذا السَياق كله في القراءة. من هو الذي يصف. ويقدّم. 
ويضع الديكور. في القصص الأربعم؟ أهو الكاتب صاحب النظرة المحيطة 
العالمة بكل شيء. كا يجري فى أسلوب السرد التقليدي؟ 

بداءة. يظهر لنا مباشرة أن هذا التقديم أو الوصف أو الإيماء إلى 
لامس رح ) الأحداث؛ موجزء مباشرء فيه رهافة الشاعرية ‏ هذا صحيح 
وواضح جدًا ‏ ولك فيه أيضا دقة الخط القاطع وتحدّده. 

ليست الفقرات غير الحواريّة في نصوص ببهاء طاهر كلها إلا حواراً آخرء 
تمهيدا أو على الأصمٌ امتداداً للحوار. ولو أننا أمعنا النظر في هذه الفقرات 
بلا استثناء - لاستضاءت لنا على الفور باعتبارها حوارا مضمرا تديره لنا 
الشخصية الرئيسية أو الثانوية في القصة. فهي ليست مقحمة من عين 
أجنبيّة على النصٌ. الراوي هنا يتقفمص الشخصية ويحكي. أو يصف. أو 
يومئ على لسانها هى. صيعة والنظرة ‏ الحوار» نابعة من الشخصيّة, لا 
تنال شيئاً إلا وهويقع في متناوهاء لا تشير إلى شيء إلا وهو أمامهاء أو من 
عندهاء أو من صميم خيرتها. ليس للراوي ؛ منفصلا عن الشخصية. 
كلمة واحدة. 

وبهذه القراءة يصبح نص بهاء طاهر كله حواراً منّصلاً. متعدّد 
المستويات . 

وبهذه القراءة يصبح من الضروري أن نسلم بأن قصص بباء طاهر هي 
في النباية قصص مسرحيّة . 

أقرل قصص مسرحية ولا أقول مسرحيات . 

وهى نتيجة تضعنا وجهاً لوجه أمام مشكلة التجنيس التي تذيع هذه 
الأيام. ولكني لا أجد فيها ضرورة لجدل كثير. فلست أظن أن «النقاء 
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المعملِ» لآي جنس من أجناس الأدب قانون مفروضص. وقد عرفت جنس 
«القصّة ‏ القصيدة؛ في يحى الطاهر عبد الله مثلا. كما أعرف النصّ 
الشعري في الأعمال القصيّة والروائيّة التي أكتبها بل أرى في «استيلاد 
الأجناس» إن صمّ هذا التعبير إمكانيّة لإغناء النص ومصدراً لحيويته . 
التعادل الضعبي دين القضة والممرضة تن له يناه اف جل فونقا 
وباهرأ إلى درجة أن أيَأ من نقّاده لم ينتبه ‏ قدر علميّ ‏ إلى هذه الخصيصة 
الأساسيّة عنده. إنه قصّاص ‏ مسرحي. والحوار هو قوام كتلة النضص 
عنذده. ومشاهده مرسومة وموضوعة له مسرحية وف رؤية مسرحية : 
الأخذ والرد. المواجهة. تطور الحدث. وترتب الانفعالات ‏ المترحمة دائم) 
إلى حوار ‏ يجري بالصياغة المسرحيّة. وتكثف نسيج القصّة يتبدى ويتأكد 
من خلال التنامي والتعقد المسرحى أساما - الدراميّ بمعنى أوسسع وأدق - 
وس وضاك الشهته 51ا اها اكه إلى أساسيّاته. يصبح مطابقا تماما 
للإرشادات المسرحية لي تأت عادة في أوْل المشاهد أو الفصول المسرححية . 
ولكن العمل ليس برعا والاخمتدال إلى الأساسيات عط ضرورى من 
حنّ الكاتب أن نضعه لأن الصياغة النبائية تحمل من النص القصصي 
دب نسمات وخصائص أساسية. كما تحمل من الصيغة المسرحيّة 
تشكيلا وتكويا انناييًا كذللف. 
من المسليات أن العمل الفني العا هو الذى يتساوق فيه التشخحيل 


والرؤية. أو ينديحان. بحيث يكونان كلا كاملا لا شرخ فيه . 
في التحليلات النقدية «للخطوبة» ظهرت مفهومات الرعب, والحصار 
والإدانة المسبقة. والكابوس. والعبثية. واستدعيت أصداء كافكا وكامي . 
وهي حدوس صحيحة, بلاشك. بقدر ما تذهب إليف 
ولكن هل نذهب مع النصوص إلى أيعد, قليلا؟ 
ليس صحيحاً ‏ تماماً ‏ في ظني أن «بطل؛ قصّة والخطوبة» عاجز تماماً. 
هما 


مسحوق تماماً. في مقابل قوّة عاتية تماماً. كاملة القدرة أو لها قدرة شبه 

حيويّة القصّة. ومرونتها العضليّة, لم تكن لتتأق حقا لو وضعت المعادلة 
بهذا الشكل المحسومء النهائيّ؛ الذي فيه بياض كامل - أو حتى شبه 
كامل ‏ في مواجهة سواد كامل أو شبه كامل . 

إنَّ سراءة الخاطب ليست مسلا بها تماماً. هو بريء قطعأ. وضحيّة 
بلاشكٌ, لكن ثُمْ شبهة في براءته» وحكايته مع امرأة خاله ليست مقطوعا 
بها تماماء وحتى لوكان هو بريكاً كاملا فإنّه يحملء شاء أم لم يشأء وزر 
آبائه وأعمامه. وهذا الإثم الذي يتسلسل إليه من أصلاب أسلافه يشوب 
نصاعة صفحته ‏ حتى ولو كان؛ به. ضحيّة مضاعفة فهو يحمل وزر نفسه 
ووزر أسلافه معأ وهو ضحيّة نفسه وضحيّة أسلافه معا. 


وليس الاب طغياناً صراحاً - فقط ‏ هو كذلك, بالتأكيد ولكته ما يني 
يؤكّد أنه أيضاً «معذور» على الأقل. إنه يرعى مصلحة ابنته الوحيدة. 
وابنته جزء من ذاته. شاء أم لم يشأ. شاءت هي أم لم تشأء شاء الخاطب 
الشاب أم لم يشأ. 

في هذه المواجهة بين ضحية (مزدوجة) وجلاد يدو أيضا وكأنه ضحيّة. 
مستوى آخخر من المواجهة. بينهما معا. هما الضحيتان. في جانب. وجلاد 
آخر. طاغية آخره لا بملكان ‏ كلاهما ‏ من أمرهما شيكا بإزائه . تراث إنم 
قديم . نظام قيم متجمد صارم. سلطان ممتمع قاس. أو سطوة قدر ساحق 
القدمين. يقف الجميع مغلولي الأيدي أمامه. قدر لا يمكن أن يسمع 
استرحاماء كلها وغيرها ربما. 

وعندما يقول غالب هلا إن الكاتب فيا يبدو يطرح قضية ميتافيزيقية. 
فهو ليس مقا تماماً. وليس مخطثاً مع ذلك. لأنْ القوى الغاشمة الْتى تصدر 
الحكم ‏ سواء كان المدان بريئا أو غير بريء. سواء ليت موضرعة ففط 


كما 


على الصعيد الميتافيزيقيّ » بل مشتبكة ومندمجة بالقوى الإنسانيّة البحتة على 
المستوى النفسي. أقصد. وبالقوى الاجتاعيّة البحتة. على مستوى الأليّات 
الثقافيّة والحضاريّة بمعناها الواسع الذي يشتمل على شتى عوامل القهر 
والعبثيّة بما فيها العوامل السياسيّة والاقتصاديّة . زلا يحتاج الأمر إلى بيان طيعاً . 


هذا التمط د أو إن فكت هذه الرؤية: بعتاصرهاائلك الكركة؛ في 
البنية الاساسيّة الى ما تفتا تتكرّر. بإصرار لا يغيب, في كل قصص هذه 
الجبوعة. 


هل يجيب هذا التحليل عن سؤالنا: عن العلاقة بين التشكيل والرؤية. 
ما الضرورة العضويّة لمذه اللّغة. وهذا التشكيل المسرحيّ ‏ الحسوار. 
وصياغة «النظرة» وتنرّه الكلهات عن الأخلاط الداخلية الجياشة. 
وميكانيزمات تنمية الرعب. والإحباط. والإدانة المطلقة؟ . 


في إسار هذا الكابوس هناك رهافة الشاعريّة المخافت بهاء الدقيقة, التي 
تحمل إلى هذا العالم المطبق عليه نسمة الشجيّ, وتنم كأنما بالرغم من 
نية الكاتب المبيتة - عن تعاطف عميق وأخوة حميمة بينه وبين الضحاياء 
وكلهم ‏ في المباية ‏ ضحايا. . ! 

أنحتاج إلى أن نمضي في اختبار هذه والرؤية ‏ النمط» التى حدّديا قاسماتها 
في «الخطوبة:. باعتبارها بنية أساسية. في سائر قصص المح موعة؟ 


في «الأبه كل من الزوج وزوجته ضحية لواقع ليس فقط اجتمعياً بل 
يكاد يكون قدرياء الضغوط «الاقتصاديّة» نعم. ولكن لاذا انهيار أحلام 
الحت؟ أين كانت المصيدة؟ فى الجهاز؛ ني رسالة الانتحار؟ في ابتسامته 
الأوى؟ وما فائدة كز هذا الآن؟ ليس اجتاعيّاً ولا اقتصاديًا أن تكون 
الاسسامة الأولى مصيدة. أو يمكن أن تكون. بل قوَة القهر الغاشمة ليست 
فيزيقيّة فقط. ولا من القلب فقط. وحتى أمْ الزوجة التي تبدو عليها ملامح 


١ بام‎ 


الجلادين تتخذ في مسرح الحدث موقف الأب في والخطوية» . 

نمط الضحيتين بارز جدَا في «الصوت والصمتء لا يحتاج إلى تأكيد. 
ولكن هذه القصّة الجميلة تظهر بوضوح للعيان ما كان خافياً وما يبدو 
ويخايل بالاختفاء في القصص الأخرى. إنه ليس ثم عداء. ولا مقت. ولا 
مواجهة ماضية إلى نهايتها بين طرني الصراع في هذه البنية الاساسيّة. حتى 
لو أشارت الام إلى أن ابنتها لا تحبّها ولا تكلّمهاء فهناك رابطة حميمة بينهما. 
الرابطة التي تقوم بين الضحاياء رغما عنهم . في مواجهة جلاد غير متحدّد 
المعالم ولكن بطشه متعدّد الأذرع. وثقله لا يكاد يطاق. يشتبك في جسم 
الجلاد غير الواضح ولكنه رارح تحت قهر الحافز الفيزيقيَ البحت., وغواية 
الاستغلال والجشم. ونسق المواصفات الاجتاعيّة الجائرة. وفي الحبكة 
الثانوية يتردد صدى القهر القدرى يموت الأب في حكاية الطفلين. ووقوع 
حادية أمام كوبري قصر الثيل. 

هل هناك ف القصص كلها عداوة بين الضحيّة الأولى التي نراها تسقط. 
والضحية الأخرى ال تقوم كان تمثل دورا بالفعل ‏ بدور المعّدي؟ بين 
الخاطب والأب . بين البنت وأمُهاء بين الذى تلقى اللكمة وذلك الذي 
ضربه. بين ثنائيّات المثقفين والممثلات والمخرجين والمثقّفات في «نجاية 
الحفل». بين المحب وصديقته في العمل في «أسماك ملونة؛. سين فريق 
اللنظاهرين الذين انتصر ناديهم وفضريق المهزومين الذين ضربوهم في 
«المظاهرة». بين مدحت الذي يحب سميرة بينما هي هلم تحب أبداء؟ وأخيرا 
بن ثنائيات الضحايا دوالجلادين» «الضحايأه» 5 «كومبارس من زماننا»؟ 
هل تشي الرؤية حتى - بوجود هذا الغضب والحنق والتحفز للقعال 
وانتضاء الأسلحة؟ أم أن العدو الحقيقي ماثل في الخلفية ‏ أو ميم يظلل 
المسرح كله بوجوده الرازح الذي لا حيلة لكل شخوص الدراما بإزائه. 
تقريبا . 

تقريباً لان التسليم لا يكتمل, دائياً. وبذرة التمرّد والاحتجاج ‏ على 
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أنها كامنة ودفينة عميقاً - بذرة قابلة للإخصاب والازدهار. ولكنّ الايجاء بها 
مضمر. لا يتبدذى لا ني الحدث ولا في تقرير ما هو منمّح عنه. بل في 
صياغة خحفية . واستعارية في معظم الحالاات . 

الخاطب في «الخطوبة): وبدأت أصعد السلم من جديد». 

الزوج في «الاب؛ ‏ عل أنه قد سلّم بأن ينجب ولدا بعد طول تمنع ‏ 
وهو تليم في تجاه اللخصوبة والمماء - كما هو واضح : و«وضحك بصوت 
حافت . وهو يطفى نور الغرفة . ويخرج؛ وإدذن لابين الخصار مضروبا حتى 
النباية . ليس محكم الاغلاق. فالرجل يخرج إلى الليل! 

ومن الممكن. بسهولة. تحقيق هذا الاستبسار في قصص المجموعة 
كلهاء واضحاً أحيانا ومُستخفى به ودقيق النسج جدَاً في أحيان أخرى. 

قال كبال: ليس هذا عدلاء في قصة «اللكمة». 

لعل في هذه العبارة ما يوحي بالفرق الأساسيّ بين عمل بهاء طاهرء 
وأعمال فورن بها مثل أعمال كافكا وكامي . 

فليست رؤية بهاء طاهر عبئيّة . ولا اغترابيّة» بالمعاني المباشرة الى توحي 
أعمال كافكا وكامي بها. 

يبدو عالم بهاء طاهر جائرا حقا. ومن غير سبب واضح في النهاية ولكنه 
عالم محكوم. ومحكم. ليس المعنى فيه وبالتالي العدل ‏ غير موجود أصلا. 
ولكنه مفتقد. أو مغيب. وهذا هوالفارق الأساسى بين افتقار العالم 
للدلالة. أساساً. ومن ثم فإن انتفاء العدل فيه انتفاء جوهريٌ, حيث لا 
محل اصلا للعدل أو للجور سواء في «عالم لم يصنع للإنسانء كما نري 
عقيدة كامي . بعبارته. أو في عالم لا أمل فيه كعالم كافكا. 

تك عواة:طافوع. الغلال والمغق + دود أساسي مسلّم به ولكنه مفتقدء. 
يرعبوم كمصدر ولكنه معتدى عليه اعتداء مقصودا. و بالتالي فهو ليس 
ميئوسأ منه. بل على العكس . هو المسعى الخفي للعمل الف كله . 

هما 


وبينها «العمل في قلب اليأس» هو عفقيلة كامي . وينم واليأس 
الميتافيزيقي» هو جوهر عقيدة كافكا على الأقل في جاتب أساسي منهاء فإن 
القهر ‏ لا الياس ‏ هو العنصر المسيطر عند بباءء والقهر ‏ بتعريفه 
الفرورة ع موصرع العمل وخائر عليية. القهر قد يفضي إلى الاحباط. 
أما اليأس فنتاج انعدام المعنى. أساساء في الكون. ونتاج انسحاب 
عي نفسها التي يقوم عليها القهر. أرضيّة النقيض التي تفترض في 
داخل بنيتها وجود النقيض الآخر. أما اليأس الكون فليس له نفيض . لأنه 
مطلق وتهارت. 

وحتى الحصار نفسه ‏ عند بهاء طاهر ‏ يفترض إمكانئيّة كسر الحصار. 

واغتراب «بطل» بهاء طاهر ليس نتاج انعدام الدلالة والمعنى. بل 
افتقادهما. ومن ثم فإن مجرد الوعي هذا الاغتراب هو تجاوزه. 

ولأن العبثيّة ليست هي رؤية بهاء طاهر. فإن التشكيل عنده ‏ على هذا 
المستوى ‏ محكم. وقوي الحبك. على خلاف تدفق كامي وغنائيته. وعلى 
خلاف الكابوس الكافكاويّ الذي ينبني من التفاصيل الدقيقة المتراكمة في 
سياق لا سبيل إلى استكناهه ومعرفته وتفيره إلا في ظلمة التسليم بقهر 
الكون ‏ الله الأب الذي لا فكاك منه . 

بعبارة أخرى فإن القهر عند كافكا ‏ لأنه مطلق ‏ فهو مفض إلى اليأس 
والاستحالة . 

والقهر عند كامى لأنه بلا معنى. فإنْ اليأس مترتب عليه ولكنه. باختيار 
حر ومسئول. يمكن سل يجب أن نعمل فيه. وني قلبه. لا ضذهء بل من 
داخله . 

فليس في عمل بهاء طاهر يأس ميتافيزيقيّ. ولا عبثيّة الوجودية التي 
حيط بالالتزام ونحتويه . 

ليست هذه الفوارق تكنيكية فحسب. بل هي نتاج فوارق الثقافه 
والتراث والموقف. ومهها ألقى كافكا وكامي بظلاهما على كتابناء فإنما أزعم 

4 


انه لا يصمّ أن نعتيرهما أسلافاً ولا آباء ولا حي رصفاء. فالهوّة بيننا 
وبيههم -على رغم المشاركة في الأرضية الإنسانية والثقافية العا : العريضة ‏ أعمق 
من أن تسمح لنا بأن نكون امتدادا لهم أو حتى قرناء لهم . 

معاني الخصار والإحباط والاغثراب عندنا تميز خاص - بالضرورة . 

ومهما كانت المؤامرة الخفيّة. التي تظلل مسرح الأحداث عند بهاء طاهر 
شاملة ويصعب الاهتداء إلى صانعيها فإن الإيجاء الكامن في صلب عمل 
بهاء طاهر ‏ كما قلنا ‏ هو أن الضحيّة ليست طريحة الأرض. تامأ وليست 
بأي حال فريسة للياس الكامل. المنافذ من الحصار قد تكون صعبة 
والطريق إليها قد يكون مختلط المعالم أو خافت الضوءء. ولكنها هناك. 
ليست المنافذ مسدودة ولا الطريق قد انهارت نبهائيا. 

تمتاز دنباية الحفل» على الأخص. بأنها مسرحيّة فصل واحد. بكل 
صياغتهاء ونسيجها وبنيتها معاأ. جرب معي أن تضع وصف المشهد 
وحركات الأبطال بين قوسين. كما يفعل كتاب المسرح. وأن تضع الحوار 
كما يفعل هؤلاء الكتاب. وسترى على الفور! لن تحتاج أن تحذف كلمة, أو 
أن تضيف كلمة! 

وني هذه الصياغة تتبدى كل خصائص فن بهاء طاهر. نفاذ الحوار الذي 
يبرسم وحده الشخصيّة والموقف والحبكة معا. ويومى - بإفصاح - إلى رؤية 
القهر والإحباط. وإلى أننا كلنا ضحاياء في داخل وضع اجتماعيٌ شديد 
التحديد ولكنه ينطوي انا د على ما يحتوي العنصر الاجتماعي ويتجاوزه 
في الوقت نفسه ‏ إلى العناصر النفسية من ناحية. وإلى ما يمكن تسميته - 
مع قليل من المسافح النتفدي بالعنصر الذى يمت إلى الفدر الإنساني. 
بصفة عامة . لكني أشك كثيرأ في أن عنصرا ميتافيزيفياً ما بالمعنى الدفيق 
ددمكن أن متفف فى هذه الدراما التميلة المؤسية معا. 


+ 
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ما «كومبارس من زماننا» فهى قصّة أكثر تركيباًء ونسيجها أكثر تنوعاً 
وأعرض مدى من سائر قصص المجموعة؛ ولعلها تومىْ من حيث التشكيل 
إلى حلقة جديدة من قصص بباء طاهر سوف يكتبها فيما بعد. من نوع 
«بالأمس حلمت بك» أو «محاورة الجحبل». ولكن لهذا كله حديث آخر. 

اميم له القصة إلى أربعة ة مقاطع . » أو أ ربع فقرات مفصّلة؛ مرقمة. 
لكل منها راو أو ممثل - كما لو كان العمل مكوناً من أربعة مشاهد ‏ مازال 
يحتفظ بشيء من الصيغة المسرحيّة, وحتى استثشار كلّراو. ‏ تقريباً ‏ 
بالمونولوج كله. بحيث يندر الأخذ والردٌ المباشر. ويندمج الحوار المحكي في 
المونولوج, مازال أيضاً مسرحي التشكيل: 


السؤال الذي أعترف أننى لم أجد إجابته هوّ هل هذا التشكيل نفسه قد 
أذى إلى تخلخل الحبك المحكم الذي عهدناه في النصوص الأخرى؟ هل 
فص الميتدمن .وام اه باحس الغذارة .تكلا او لتقم ,وتيف الفملة بجنا 
بمجرى العمل فيه| عدا أنها بالطبع تضىء جوائب منه وتسترسل في 
الإضاءة؟ هل قصة السجن ومشاهد التعذيب فيه. على روعتها وترويعها.ء 
نابعة من صلب العمل ومفضية إلى تيّاره الرئيسى حقّاً. فيها عدا أنها تعمق 
شخصية الرجل - بكثير من التسامح النقدي ايها مك كاناهد الممكن أن 
توجد هذه الشخصيّة. وتعمّق. دون حاجة لهذا المشهد كلى أم أن هذا 
مجرد استطراد. مهما كان من مشر وعيّته الخلقيّة وضرورته لرؤية القهر. 
ومهما كان من براعة الكاتب النادرة أنه طعّمه بحس من الفكاهة السوداء 
جعل روعه أنفذ وأرهب؟ 

في ظنيّ أنَ هذا التشكيل المفصلّ نفسه. على أربعة محاور. هو الذي 
أغرى بالعمل على هذا النوع من الانساع ‏ وليس فيه ترمّل قطعا ‏ 
والتخلخل . وليس في هذا الحكم قيمة: ليس فيه إدانة ولا إبراء أيضاء بل 
إن الانساع والترابط المفصلي أيضاً قيم تشكيليّة ها دورها ووظيفتها. 
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والذي أقرّره ‏ فقط ‏ هو اختلاف الصياغة هناء عنها في سائر قصص 
المجموعة, ومحاولة فهم هذا الاختلاف. 

إن نص بهاء طاهر, في التهاية, هو نص حدائيّ. بالطرائق التفنيّة التي 
أشرت إليهاء وبالرؤية التي ينطوي عليها العمل. سواء. وهو ينمي إلى 
والحساسيّة الجديدة» بل كان من صناعها ورؤادها. وتحت قناع الخصائص 
«التقليديّة في السّرد القصصيّ يصل إى مستوى أساسي. جديد وغير 
مسبوق: الوعي بالقهر وصياغته . 

هذا فنَّ. على كل ما يبدو. في البداية. من جفاف لغته. وتجردها. 
ليس ممتعاً فقط وشديد الوثاقة ‏ في مجمله ‏ ومحكم البنيةء بل هو مؤثر. 
موس وباعث على الشجن أيضاً. وهو حافز على الغضب. كذلك. وهو دع 
- أساساً ‏ إلى فهم القهر على شتى مستوياته؛ وإلى مواجهته . 
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ب - التورط في وقالت ضحى» 


«قالت ضحى» قصة بديعة, بارعة الجمال. 

وجماها يأتي من أن بباء طاهر يؤرخ فيهاء بذكاء وبلمسات ناقدة جارحة 
ورقيقة معاء لحقبة مضطربة وملتيسة من حياتناء بما فيها من آمال عريضة 
وإحباطات عميقة, يوْرّخْ لقاهرة الستينيّات بمعالمها التي اندثرت وكأنه بقَوّة 
الفنّ والحبٌ يريد أن يبتعثها فتبقى أبدأ وبمزاجها السَياميّ والاجتماعي 
الذي اندثر أيضاً كأما يريد أن يثبته في جو من الرثاء والحيرة معا. لكنه 
فوق ذلك يؤْرّخ لتقلبات الرّوح والفكر عند أبطاله. وللهوى المشبوب الذي 
يحلق بقلوبهم ويمرّقها ويطوح بها في شباك من العطب والمجد معا. 

بهاء طاهر صانع كبير من صناع أدبنا الحديث . 

ودقالت ضصحى) نقطة تحول فارقة في مسيرة صنعته الحادة المهمة ا 
من حيث الصياغة ومن حيث الرؤية معاء بلا انفصال ممكن بين الصياغة 
والرؤية . 

منذ أن نشر بهاء طاهر أولى قصصه التي جمعها فيم| بعد في مجموعته 
والخطوبة» وحتى كتب قصته الشهيرة «بالاأمس حلمت بكء كان عالمه هو 
عالم الكابوس الصاحي المحدد الماثل أمامنا ‏ وفي داخلنا ‏ بحياد صارم . 
عالم القهر البارد اليدين الذي يسحق النفس على مستويات عدّة, من غير 
نبرة عالية واحدة. من غير أي مهدج أو اصطخاب. وكانت في هذه المرحلة 
تكاد تكون تقريريّة. حياديّة؛ متزنة الإيقاع. خارجيّة. بمنأى ‏ ماما عن 
جِيشان العاطفة وعن حذة النغيات. وإن كانت مع ذلك تشي باتفعال 
محكوم ودفين وغاضب . 

في تلك المرحلة كانت النظرة الحادئة التي لا تقع تقريباً إل على ما هو 
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خارجي واضح المعالم. تكتم فوران الغضب والاحتجاجء تماماء لكي 
تتذكيه وتؤرقه. وتنفى عن عمله. كل صلة بالأغوار الداخليّة الحميمة 
للتفس كأنها بهذا النفي نفسه تشير إليهاء من طرف خفيّ. وتثير مكامنها 
دون أن تمسهاء فقد كانت لغته مطهرة؛ تلمع بنور متكافى الإضاءة ليس 
فيه أدن احتدام. ولكنها طول الوقت «لغة ‏ قناع». نورها الهادى الواعي 
يكشف ظلمه كابوس القهر على مستوياته النفسيّة والاجتاعية معا. 

وكأنًا بانقضاء حقبة التييّاتء وعقابيلها ني السبعييّات أيضاء 
استطاع الكاتب أن يكسر قبضة الحصار في اللغة وني الرؤية ‏ وانشرخ 
قناع الحياديّة الخدّاع, وخامر العمل دفء الشعر وحرارة التورط. وتنحت 
الرصانة القاسية ‏ قليلاً ‏ أمام اختراق الغرابة وتقلّب الشجن, وتجسد 
الرّمز. ورفرفت أجنحة الأسطورة ‏ من بعيد ‏ على ساحة المشهد الفني التي 
مازالت ‏ مع ذلك مرصودة معالمها بدفة الصنعة القادرة . 


ومنذ «بالأمس حلمت بك» ع وأنا الملك جئتء» وه«شرف النخيل» 
أصبح ممكناً أن تتضافر عناصر النظرة الخارجيّة الثاقبة والحوار اللامع: مع 
تموجات الحلم الغامضة ورسجن النحوى الجحميم هذا التضافر المتوررة 
القلى . هو أساس ما يميز المرحلة الثانية من عمل مباء طاهر. وما يعطي 
وقالت صحى: خصوصيتها. 

* 

دقللت ضحى» هى قصة إحباط الآمال التي نيطت بحقبة تاريخية معينة 
فى حياتناء حقبة التينيّات بما جلجل فيها من شعارات مدويّة وما تحقق 
فيها من تغيرات أساسيّة وما كانت «تنذر به رغم ذلك من شر مكتوم»؛ 
ومع الادانة المفصح عنها يتردد في القصة نداء شجن «بطلب العدل» ورثاء 
حزين أمام «مرض العدل». وهي قصّة التوتر الصّعب بين الحلم بالعدل 
الاجتماعي وبين الحبٌ القاهر المسيطر من ناحية. وبين استشراء العطب في 
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قلب الحلم» وتفشى الفساد في قلب الحبٌ. وهو توتّر ينتهي ‏ ني داخمل 
القصة - بتفاؤل محزن لأنه مستدعى, ومطلوب. تفاؤل غريب عن جسم 
القصّة لأنه موضوع من صسع الإرادة وحدهاء ومنتزع من الأسطورة 
وحدها. 

«إيسيت (إيزيس) رحلت لكنها ستعود. . فرساً بيضاء جاممة فوق 
الصحارى الصفر من وقع خطاها ينبت الزرع من جديد وتتطاول 
الأشسجار» . 

التوتر - أو الصراع ‏ من أبرز خصائص فنْ القص عند هذا الكاتب. 
لان السجيّة المسرحيّة هي من أهم سجايا هذا الفن باء ظاهر هر مؤلف 
المواقف المركبة وغير المحلولة تاماك ومؤلف الحوار الذكي الخصيف الذي 
مهما بدا من سلاسته وتدفقه وعفويته حمل أكثر من دلالة. ويتشكل من 
أكثر من نغمة. 

وفي هذه القصة عى الأخص ليس هناك موقف واحد _ ولا واحد_ 
ينبسط أمامنا ببساطة. أو يعطينا نفسه على وجهه السّافر. أو يخلو من طبقة 
حفة تائقيه. وبدلاك. تشي. بع سواقات تلق الل واو قفارو عاتن 
مشدودة ومثقلة ومتجاذبة الأطراف ليس فيها دعة ولا استنامة . 

في مواقف اكتمال الحب سين الراوية +الذق لآ تسرف انا له إلا انه 
يلقب «فاوست» ‏ وبين نضحى - [يسيت » تقول ه ضحى «بصوت عكتوم 
ومتوتر نعم أنت لم تتعهد شيئا وأنا لم أنعهد شيئا ولكن هذا ما حدث فلا 
تقل أي شيء» وتضحك وتقول أنا سعيدة وقد استنار وجهها وإن علقت به 
الدموع . . ويغوصان معاً بعد ذلك في قلب الموجة التي تغوص إلى قرار 
بعيد. . ثم تقذفهما الموجة إلى قمّتها بينم| يرتجف القلب ويرتعد الجسد 
وتسأله ألا تعرفتي؟ بنيرة مستغربة تكاد تكون عاتبة. . . وفي هذه الموجة 
تقول له: لا تبتئس. . سأجمع أشلاءك من جديد وستكتمل فيقول لها لست 
أوسير ولكن أشلائي في صدري . . وكان الموج يغلي في السديم . 
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هو ليس أوسير المخلص الحكيم قطعا. بل أوسير الممزّق أشلاء. وهو 
أيضا ليس :فاوست» لآنه .مهنا قامر بروحه من أجل .عه فإثنا سوف ترى: 
في النباية . أنه لم يخسر روحه. 

الحبّ في هذه القصّة ‏ وني مجمل عمل هذا الكاتب ‏ ليس بريئا أبداء 
ولا هو صاف مزدهر بشمس نقيّة أبدا. بل ملتبس. مركب, متوتر حتى في 
اكتمال تحققه. هو حبٌ فاوستي. فادح الثمن. ومن رهائن «الشيطان؛ 
الطبقى . 

وتلك خصيصة ف كل العلافات المشابكة في هذا العمل . 


صداقته مع حاتم مثلا ‏ صداقة عميقة ومقوّم أساس من مقوّمات 
وجدان هذا الرّاوية المعذّب أبداً والممزّق أبدأ. ومع ذلك فَإنّ الخيانة 
تضرب بشريانبها الخبيث في جسم هذه الصداقة., لا تلغيها ولا تقتلها. هذا 
الحل من شأنه أن يجعل الأمور ساذجة, بل تحتوي الصداقة على خبث 
الخيانة ‏ من الجانبين في التباية ‏ وتعيش معه. بل تغتذي منه وتزداد قوة 
ووناقة به. 


وبدرجة أقلّ. . ولكتها ليست أقلٌ وصوحاً ‏ تتركب علاقة الراوية بسيّد 
(وسيّد يكاد يكون رهزأ وإن لم يقض الرّمز عليه تماما) من عنصري تجاذب 
وتشافر يعملان عملههما طول الوقت. ولك أن تستشفٌ ذلك في كل 
العلاقات. وكل المواقف. في القصّة. ولو كانت ثانوية أو مؤيدة. على نحو 

ما نرى في علافته بأبيه. وأمّه وأختيه. ووكيل الوزارة سلطان بك. وهكذا 
00 تسطح المواضعات القالبية المأخوذة على وجههاء بل غنى التركيب 
والتقلب والحيشان الذي تعرفه في الحياة والذي نجده هنا مضوغا بمعة 
ماكرة وملهمه فعا : 

هذا ما أعنيه بالسجية المسرحية في عمل بهاء ظاهر ومن خصائص هذه 
السجيّة أيضاً أن الحوار هو الأداة والوسيط الفني الأسامى في هذا العمل . 
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إن القصّة تبري كلها بضمير المتكلم الفرد. ولكنه ليس : ضمي النجوى 
الفرديّة الدّاتيّة التي نذكرها في الأعمال الرومانتيكية. على العكس المتكلم 
الفرد ‏ الراوية - يعتمد ثلاثة أوجه أو ثلاث طرائق للحوار: 

الوجه الأول هو طريق السردء والحكاية الى تبدو موضوعية» تقليدية 
تروي حكاية أو تصف مشهداً. أو ترصد ما يجري أو تتذكر ما جرىء أو 
ترسم أشخاصاء وعلى هذا المستوى نجد مرّة أخرى كل إنجازات بباء 
طاهر : اللغة المتنزهة التي تكاد تكودٍ مجردة وحيادية. الاقتصاد الارعه 
اللماحية . الموسيقية اطادثة. والسلاسة الو تبدو عفوية يّةَ ولكنها مشغولة شغلا 
دقيقا بتوازن دقيق . 

والوجه الثاني يندرج تحت الوجه الأول وهو متضمن فيه ومنفصل عنه في 
أن. أعني وجه الحوار الذى يجرى على سننه التقليدية: قال. قالت. 
قلت. ويمكن أن نعتبره تنويعا على الوجه الأوّل وامتدادا له. ومن ثم ففيه 
كل خصائصه., بتجديد أكثر, وتحميل أكثر لتعدّد الدلالة» ومقدرة أكبر عل 
صنع المفاجأة من خلال الجمل ا حواريّة غير المتوقعة . 


وفي تضاعيف هذا الحوار يمكن أن تأي والحكايةه أو «استعادة الحكاية» 
أو «حكاية التفكير» أيْ تقليب أوجه قضيّة وتقرير موقف, كأنما هى كتل 
الجليد ‏ من غير برودة: بالعكس - الطافية على تيّار نمر متدفق. لا يظهر 
منها إل القليل وتوحي بجسمها وجرمها الكبير الغارق تحت سطح الحوار. 


ولعلّ حاتم. صديق الرّاوية الملتبس. زعيم الطلبة في القديم, الذي لا 
يمكن اعتباره انتهازياً مهما كان من مسايرته للأوضاع, المخلص المتخبط 
اْذى يبدو أنه يعرف طريقه تمامأ مع ذلك. إلى آخره ‏ لعلّه هو الذي يفيد 
ماما من هذه التقنية. في حكايته بيت ومتاعب عائكه مغلاء 6 قٍ 
حكايته لمناعبه الفكريّة وتحليله التاريخي ‏ الشخصي ‏ لتطوّر مسار التُورات 
(الفقرة 18). 
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ولكنها تقنيّة شائعة في القصّة كلّهاء يفيد منها الرّاوية كما تفيد ضحى . 
ويستخدمها سيد كما ستخدمها الدكتور. وهكذا. 

أمَا الوجه الثالث للحوار ‏ بضمير التكلّم الفرد ‏ فهو الذي تتميز به 
المرحلة الثانية من عمل هذا الكاتب. وهومايمكن أن نسميه «النجوى 
الشاعريّة»؛ حيث يتخذ الحلم. والرّمزء والاسطورة؛ والمجاز. مكانهاء 
أخيراً. بعد أن كانت قد نفيت تماماً في المرحلة الأولى من كتابات بهاء 
طاهر. 

السمة المفاجئة في هذا الوجه من الحوار أنه يأتي موججها إلى المخاطب. 
أي أنه يتخذ شكل التوجّه المباشر بالخطابات إلى طرف ثانِء سواء كان 
غائباً ‏ على نحو نجوى الرّاوية إلى حبيبته في لحظات الاحتدام الحميم 
والفقدان الموجعم كأنه نداء ‏ أوكان الطرف الثاني حاضرا كانه غائب مع 
ذلك. على نحو نجوى ضحى إذ تروي أسطورتها الخاصّة عندما توحدت 
بايزيس. ونتجه, هذا الخطاب إلى الرّاوية الّذى لا يكاد يتدخل في الحوار. 

وهذا الوجه النَالثْ هو الذي يحمل. وحده تقريباً. كل شحنة الشاعرية. 
وهو وحده الذي يغورء بعيدا عن إطار الشّكل الحياد التغريبيّ » إلى المناطق 
الحميمة الجياشة بالحب والرمز وأصداء الأسطورة . 


من أمارات البناء الموسيقى المحكم في هذه القصّة أنْ هذا الوجه الثالث. 
أن النجوى الحميمة المحتدمه., التي تأتي قْ منتصف القصة تعاماء هي بوره 
القصة وسرتها المركزية: ولبها الغائر. 

بعد أن تطرد القصّة على سننها المألوفة. ويمضي السرد الحواري - أو 
وتنصاعد حبكتها في خطوطها المراكبة بحذق حتى تصل إلى ذروتهاء وبعد 
أن تشرق العلاقة بين الرّاوية وضحى., في مشهد من أجمل مشاهد القصة 
الحديئة. أمام نافورة متألقة بحبّات ماء بلورية. وفي محضر ثروة من 
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الأزهارء وبعد أن تأتي لحظة اكتمال العشق الْتي لن ترجع أبد! ‏ فقد كانت 
الشمس فى طريقها للمغيب ‏ تغرص القصّة فجاة في منطقة الشعر 


يسترجعهاء والرّاوية ‏ فجأة ‏ ينفصل عناء لا يعود يتحدّث إلينا ولا يعود 
ينقل إلينا ما دار وما يدور من حواره» بل هو يتحدّث فقط إلى حبيبته : 
كلها نافيا وتككف لعن سرها الاسطورق ‏ عن بوحدقنا الآن» اما 
نحن الّذين كان يخاطبنا ويحكى لناء فقد ثفينا. لم يعد لنا ‏ نحن الّذين كنا 
فقية د مشو 

وفي هذه النجوى المتادلة بين الحبيبين نعرف. نحن. شيئا من جوهرنا. 
ىا نعيش, معهماء جوهرها. 


ومن هذه النقطة المحوريّة يبدأ انهيار العلاقة وبتضح تدهور الأمور. 
وتسير القصّة في خط هابط وغائر باستمرار نحو عطب العلافة تضافراً 
مع فساد الامور على المستوى الاجتماعي والسيامي . 

ذلك أن الم الاجتماعيّ والسيامي م يفارق القصّة لحظة واحدة, لأنه 
هو لا غيره ‏ مناط العمل كلّه. والسياسة مأكله ومشربهه. ول ينسها قط 
وبأكبر قدر من التبسيط فإن شفرة القصّة الحقيقيّة هي التوازي بل 
الاندماج - بن ينعن اسامكن: علاقة الحب. على متو الشخصي 
(والأسطوري؟) وطلب العدل. عل المستوى السياسيْ والاجتماعي . 
(والأسطوري أيضاً؟) . 

والخط الذى يربط بين البنيتين ويضفرهما خط صاعد من الأمسل 
والشغف. والبحث. ومقاربة التحقق. في بؤرة القصة. ثم هابط نحو 
الإحباط. والإجهاض. والعطب. والفساد, والتردي. ويأني استرجاع 
أسطورة إيزيس وأوزيريس (إيسيت وأوسير) لكي يجمعم بين هذين 
المسارين. لكى يحل المأزق حلا خارجيّا باستدعاء الأسطورة. وهو حل 
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يأ فقط باستدعاءٍ موضوع . ولا ينبع من مسار العمل نفسه . . . ولذلك 
فهو حل حزين . 
4 #7 

ومع ذلك فلا أريد أن أفول إن الشمرة في هذا العمل الفني البديع . 
مدذولة ومتاحة وسلهة الفك . قفي حار هذا لعفل دشان كن عمل فني 
حق ‏ مناطق حية ومتوهجة تتأبى على التشفير. وتلهمها لوعة متوهجة 
تستجيب ها لوعاتئا ولواعجناء وتتحقق لنا نشوة المعرفة الصعبة . 

ولكن مشهد الرجهاض لذي يأتي دامر بعل بورة ازدهار الحت: 
إجهاض ضحى . م عضيو : فدميرا للعلاقة. لا يكاد يبدو لنا وليد 
الصدفة البحتة. ولا هو مقحم وغير ضروري. إن تبريره الوحيد إنما يقفع 
عل مستوى آخر ‏ وأسامى ‏ هو مستوى مسار العلاقات الاجتماعية 
والسايتة» بالشيط» ل حقلة الحدات, 

ألم أقل إن بباء طاهر إنما هو مؤرخ اجتماعي . كما هو مؤرّخ لمنازع الفكر 
وحبّات القلب. معاء وإِنْ في هذا التضافر سر من أسرار جمال هذا العمل؟ 

ولبسة حرب اليمن ‏ في هذه المسيرة ‏ من قبيل الصدفة, أيضا. فلعلنى 
أرى فيها بنية داخليّة مبئوئة في العمل كله. تتساوق وتتجاذب أصداؤها مع 
البنيتين الأساسيتين في القصة: طلب الحبٌ أو مرض الحب من ناحية 

أما التاوق بن هذه الأناق الثلاثة (وغيرها من الأنساق الشانوية صن 
نحو علافه الأب والأم. وعلافه الراوية بأخته سميرة ) من تأححية» وببى 
تسمقى الأسطورة الأوزيرية المستدعاةق سس نأحية أخرى. فهو علصر من 
عناصر التوتر غير المحلول. في تصوري؛. عنصر قلق. على ما فيه من بلاغه 
شاعرية. على ما فيه من مس لطبقة غائرة من تراث الوجدان . 

وإذا كانت صياغة «مرض العدل» من صنع الراوية ‏ أو الكاتب الذي 

لك 


نَحْذْ من الرّاوية قناعاً فيا موضوعا على هواجسه هو نفسه ‏ فإن «مرض 
الحسّ؛ يستشفٌ من صيغة العمل كله. وقد رأينا أن مرض الحبٌ ينصهر 
بمرض العدل ويعكسه في الوفقت نفسه: على أكثر من مستوى. وهنها 
مستوى الأسطورة المستعارة كأنها مرآة غائرة مجلوبة من زمن آخر تخايلها في 
آن بأنها تدور في غير زمن وكأنْ إيسيت ما تفتأ تظهر وترحل وتعود من غير 
نباية . 

إن القلق الأساسي في استعارة الأسطورة هنا هو أن الأسطورة بطبيعتها 
غير تاريخيّةء بيننا جوهر هذا العمل هو التاريخ. ومهما كان مصدر 
الاسطورة تاريخباً فإِنّ بعدها الميتافيزيقيٌ هو البعد الأسامي. وخاضة إذا 
انقضت الظروف التاريميّة المحدّدة التي لقت فنيا الاسطورة» بوخاضنة إذا 
استدعيت الأسطورة في العمل الفيّ. وإذا كانت أسطورة إيسيت تدور 
حول الخصب بعد المحل, تاريحيّاء. فإن فيمتها الباقية هي الخصب 
البعث. والقحط الموت. وهي قيم ميتافيزيقيّة لا يها عمل هذا الكاتب 
ولا يقاريبا. إنْه يستدعي هذه الأسطورة أساساً لكىّ يضع حلا للمازق 
الاجتياعي والسيامي الذي يرصده بدقة بالعَة. والمفارقة هنا هي بالضبط 
أن المأزق الاجتماعئ والسياسي لا يمكن أن يحل إلا حلا اجتماعيًاً سياسياء 
ويكاد اليأس من هذا الحلّ يؤْكّد نفسه خلال القصّة كلهاء من أوَها إلى ما 
قبل آخرها بفقرة واحدة. مفاحئة . 


يكادء ولا ينطبق . 

لأنّ هناك بالفعل إشارة إلى الحلء. من داخل الموقف لا من خارجه. 
كلما ظهر سيد . 

ولذلك فإن شخصيّة سيّد هي الشخصية الوحيدة المصمتة الأحادية. 
الكاملة الانّساق مع نفسهاء التي لا ينالها شرخ التناقض الداخلي. هي 
بالفعل شخصيّة تقار الرّمز, أو الرّمز اذى يتجسّد في شخصية لأنه 
يحمل قيمة المستقبل . لأنه جماع العناصر الايجابية , لأنه الكادح النبيل . لأنه 

يحلل 


يناضل بلا هوادة وبلا تردد لا لكي يصعد من قاع المجتمع إلى وضع يؤمن 
فيه لنفسه ا لحياة الكريمة فقط. بل لأن كل الفساد النى يمور حوله. وكل 
الشكوك والريب؛. وكل زيف الشعارات. وكل الأكاذيب والتعلات. كلها 
لا تمسه. سيد نقاؤه مطلق. وعلى أنه مسرسوم بكل المراعة وكل حذق 
الصنعة. فهو يكاد يكون غير إنسان وغير تماريخي . فليس عنده لحدظة 
ضعف واحدة ولا نقطة ضعفف واحدة. نحن نطمكن ‏ تماما ‏ إلى سيد 
مقابل الرّاوية البطل. وصديقه حائم اللذين يكونان على نحو ما. وحدة 
واحدة. أصوفها الطبقية هي البوراجوزيّة الصّغيرة المثقفة. هناك ضحى التي 
هي في وجه ماء. سليلة البرجوازية العليا الليبراليّة. الطبقة الغاربة المندثرة 
يكل رقتها وقسوتها معا. 

ومقابل سيّد هناك سلطان بك الذي لا نكاد نواه أو نسمعه إلا في فقرة 
باعتباره السلطة النحتيّة الفاسدة التى تحبط كل مشروعات القيادة السياسية ' 
العلياء ومن ثم تطعن مشروعيتها الثورية في الصميم . 

أمَا ضحى. من وجه آخر. فليس عندي شك في أنها ستظل امرأة فرسدة 
في أدينا الحديث» ليس فقط لأنبا اكتسمبث ان افنظورة إحيت وهجا اما 
بهاء بل أيضا وأساسا للغنى الفاحش الذي أغدقه الكاتب عليهاء وهو غنى 
إنساني حقاً وأساساً ‏ وليس بالضرورة غنى أسطوريًاً ‏ وتناقضها الدَاخلٍ 
وحسّها بهذا التسافض هو الذي ينفي عتبا مجرّد المعادلة الأسطورية؛ بل 
جعلها أغنى من معادهًا الأسطوريى. بمعنى ما. 


4# *# * 
عند بهاء طاهر مقدرة على الدعابة., أو التهكم الخفيٌ المرهف اليدين, 
أو السخرية الخفية, لا نكاد نجد لا مثيلا عند معظم كتابنا . 
ونم المقدرة هي التي تجعله النسانناء رمعا 25 السوفت نفه: انظمر 
كيف كدف ور هفات من جدية الأشواق وسذاجة المثالية عندما يذكر 


ل 


مظاهرات الطلبة أمام ثكنات قصر النيل؛ وانظر كيف يجعل ممارسة الجنس 
في بيوت المقابر شيثاً مؤسياً لأنْ شريان التهكم والسخرية يسري فيه. من 
غير أدنى قسوة ولا أدنى إدانة. بل انظر إلى راويته كيف يسخر بنفسه 
وبالأسطورة كلّهاء من غير مرارة. 

هل في سخريته الطادئة بنفسه مقدمة لخلاصه. إذ عرف كيف يقبل 
نفسهء ولعلّه عندئل عرف كيف يغفر لنفسه مالم يستطع من قبل أن يغفره 
أبدأ عندما خان صديقه ووثى بهء لا أمام الرّصاص بل أمام الأحذية 
السوداء, وهل كانت مقدّمة الحركة الأخيرة في القصّةء. إذينتشل الراوية 
نفسه من حنأة التردّد والشكٌ المستمرٌ وإدانة النفس «لست كبيرا بما فيه 
الكفاية» لكي يضرب,. ويردٌ الضربات؛ لكي يدفع بالفساد على الأقل ‏ 
خارج بيئه . ولحي ينضوي اما 5 النباية مع سيدء دون ترددء لأن بيد 
هو رمز المستقبل؟ 

لعل هذه الحركة الجدليّة. على المستوى الإنساني والاجتاعيّ معاء 
(وليست غنائيّة الأسطورة ولا شاعريتها) هى القيمة الكبيرة من بين فيم 
أخرى فى هذه القصة الكبيرة . / 





(©) قالت ضحى ٠‏ مهأء طظاهر. روايات الهلال. القاهرة. ديمير ت8م9١‏ 1 
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عبده جبير و«تدربك القلب»«*) 
رواية التجاوز لا الاخبيار 


أحبٌ ألا أن أحتي ظهور هذه السرّواية بل أن أحتّى الرّواية نفسها. 
أحئي ظهور الرّواية لأنها من الأاعمال التجريبيّة التي تسفر عن وجهها 
بصراحة لتقول: «هذا عمل تجريبى», سواء في الشكل أو في البناء أو فيم) 
حاول الكاتب أن ينقل إلينا من مضمون. في هذا النوع من الإسفار 
والحرأة والاقتحام ما هو جدير دائما بالتحيّة. في حدّ ذاته . 

نحن بإزاء عمل لا هو معتاد ولاا هو تقليدي. وبداية» يفرض العمل 
بمجرد شكله وطريقة تركيبه. فكرة «التجريبية». 

ذه الرّواينة انست مكتوية يظرية الشره المبقافةه. ولاس ابتطريقة 
التتجارب الأخيرة التي انتهجت الصيغة التجديديةء هذه الصيغة نفسها 
ايحت دوعامه أنواع التقليد, الصيغة التجديديّة بمعنى كسر السّرد. 
تحطيم التسلسل الزمني. استخدام المونولج الداخلي. اختلاط الأزمان. 
هذه الصيغة التى أصبحت بالفعل. من فترة ليست بالقصيرة. كما لو كانت 
هى نفسها تقليداً, إِنما الجديد في هذه الرٌواية أئها خرجت أيضاً على هذا 
التتجديد والتقليدي». لأنما تتخذ شكلا محددا يقول الكاتب عنه نه الشكل 
الموسيقي . ويؤكد أنه استوحى التركيب الموسيفي السيمفوني . 

4*7 4# # 

يمكننا أن نبدأ على الفور بمسألة الشكل . 

يمكننا الدخول في: لاذا اتْذ عبده جبير هذا الشكل؟ وهل وفق الكاتب 
في هذا الشكل الذي اختاره؟ 


نجد مباشرة أن الرّواية مقسّمة إلى أنواع من الفصول «وقد أثبت لها 
مفتاحاً» : فصل أ. فصل .١‏ مشهد يتكرر. . وبعد ذلك أصوات كم)| هو 
معروف. ينفرد كل صوت من هذه اللأصوات بفصل.» ثم م تتكرر المشاهد 
مرّة أخرى, ثم تعود الأصوات. وبين كل مجموعة. أو توليفة موسيقية من 
هذه الآصوات يظهر الفصل الذي لا نجد فيه المتكلم. ٠‏ الا إذا أعطينا 
للرّاوي صوتاء هل هو صوت البيت الذي يتكلّم؟ أم هو صوت الكاتب؟ 

سأجد على الفور أنْ هناك نوعاً من الترداد أو إيقاع الأصوات . 

اذا ترددت هذه الأصوات؟ وكيف ترددت؟ 

لو نظرنا قليلا فسنجد نسقاً خاصًاً في ظاهرة تردّد الاصوات. إنني اتناول 
الآن الشكل فقط. . لن أتناول الآن الشخصيّات أو الأحداث, إذ أفترض 
أنّ ذلك يمكن تناوله من خلال مسألة الشّكل » إذ لا يمكن الفصل بينها 

ما هوهذا النسق؟ هل هو محسوب أم غير تحسوب؟ . 

نجد أنْ هناك دورة لكلّ شخصيّة من الشخصيّات السّبع. بالإضافة 
إلى البيت إذا فشكا اله.تشفيةة ا كائة أو الشتتفةة المحظة او التي 
أعتيرها الشخصية الميكلية الني تضم م وتحيط بكل هذه الأصوات. نجد أن 
كل صوت يترد خمس مرّات بالضبط. لكن الترذد لا يأني بشكل ميكانيكي 
ولا يأن كل صوت بنفس التصميم ونفس الإيقاع. نا نكتمل دورة 
الأصوات كلها عدّة مرّات. وعلى عدّة إيقاعات؛. تكتمل عند الفصل 
الثالث؛ إذن نفترض أنه في ثلاثة فصول تكتمل دورة؛ هذا معناه إيقاع 

.. وتكتمل الدورة في المرة الثانية عند الفصل الماشرء إذن فإِنْ هنا 
سبعة الح هنا إيقاع 7 تكتمل الدورة للمرة الثالئة عند الفصل 
)١١(‏ بعد فصلين اثنين. فإذن هذا إيقاع سريع جدًاً. وبعد ذلك في المرة 
الرابعة تكتمل الدورة عند الفصل )١١(‏ إذن فقد رجعنا هنا إلى إيقاع 
طويل. وفي المرة الخامسة والأخيرة تكتمل الدورة عند آخر الفصولء. عند 
احلا 


الفصل )١17(‏ فهذا إيقاع طويل أو بطيء. هذا إلى أن الفصول السبعة 
هذا عن الإيقاع, لكن هذا الترذد للأصوات ما معناه؟ وكيف يأني؟ 
كيف تتركب الأصوات؟ 


نعرف أنْ هذه الاصوات هي أصوات وتساح, وسالي. وعلى؛ وسمراء. 
والأم. وصيام. والاب. فهذا هو الترتيب الذي تأتي به الاصوات في المرة 
الأولى» وأتسرك الآن مشهد البيت, فالبيت يظلّ موجوداً؛ إنه ليس محرّد 
ظهور متكرّر. ليس صررناً يعلو ويخفت. بل هو متغلغل في الرّواية كلها من 
أوها إلى آخرها. 


*# اه 


إذا انتقلنا إلى مناقشة بناء العمل نفسه فإِنْ لدي من البداية عدّة محاور 
بمكن أن يدور النظر حوهاء كالشخصيّات مثلاء ثم ما هو سمة عميّزة 
حقيقيّة في الرّواية» أعني تقلب الفصول أو أوقات التهار والليل على البيت 
بما في ذلك من اندماج بين دور الزمن وتركيب الشكل الفني . 


ثم ننتقل إلى المحور الثالث: هذا الشّكل الاسام 0 
أن سمه ونان موسيف] وها اعطل أله 'تفسيرا. نم المحور الرابع الذي 
يتمثل في اللغة: ثم أخيراً ماذا تريد أن تقول الرواية؟ على الرغم مما يسدو 
من سذاجة هذا السؤال. لأنه ليس هناك عمل فني يمكن أن نشير بأيدينا 
على نحو مباشر ونقول هذا العمل يريد أن يقول هذاء إلا إذا كان عملا 
سيّئأء فليس هناك في الفنّ ما يمكن أن يترجم إلى قضيّة تقال هكذاء 
بصيغة تفريرية: وهذا العمل يريد أن يقول هذا أو ذاك». العمل الفني 
كيان مستقل وحيّ يستعصي دائمأ على الترجمة إلى وسيط آخرء وسيط القول 
المباشر. وخاصة إذا كان العمل المي جيّداً أصابه حظ من التوفيق, كما 


به ؟ 


أصاب هذه الرّواية حظ كبير من التوفيق, في هذه الحالة يصعب أن نقول 
ماذا يقول العمل الفني» على نحو مباشر. 
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فإذا أتينا إلى الشخصيّات وجدنا أن إحدى شخصيّات الرّواية تسمي 
الشخصيات الأخرى ب «الكواكب السبعة». فما هي هذه الكواكب 
السبعة؟ 


نحن نجد الأم هي التي تحمل هموم العائلة ونظافة البيت والعناية به إلى 
آخره. هي عملية هي واقعية. وذلك على رغم ما يضنيها من آلام. بل 
ريما كان ذلك بسبب ما يضنيها من آلام. وهي وحدها في هذا العمل 
الفني . » الكائن الإنساني الصلب. المتعاطف مع الجميع. المضحي من أجل 
الجميع . وهي التي تضم بداخلها كل الشخصيات. وحدها هي صاحبة 
الرؤية في الموت الجماعي (لن أعمد إلى الاقتباس. أحيل على صفحة 1١1‏ 
من الرواية ط )١(‏ دار ألف. القاهرة )١4487‏ الأم ترتبط بالبيت. كأن 
البيت هو نوع من جسمها الخارجى. أو هو جسمها الآخر عضوياً. متلاحماً 
معهاء كأن البيت والعائلة هما جسمها الحقيقى., وليس ذلك الجسم 
المريض. المضنى بالآلام . المعني بمشاكل المطبخ ونظافة البيت . 
على العكس من ذلك تحاماء : نجد الأب يكاد يكون شخصية خارجية, 
ويكاد يكون شخصيّة ليس لها دور حتى في البناء. وعندما ننظر في تحليل 
الفصول وتردد الأصوات. نجد نجد الاب شيئاً كا لو كان لا زوم له توصيفه 
الواقعي هو أنه تاجر . بقال في الغالب. وروتين ححياته اليومي نجرىي عل 
وتيرة مطردة: المفهى فَباجا: والشيشة. والدكان. الذي افتتحه بعد 
الوظيفة. دكان قديم متهالك. ضيّق. مغيرء يبدو الاب بشكل ما وقد جاء 
بنع من التوحدء أو التقمص مع «البيت» في الصورة العكسية. بينم الأم 
تتوحد مع البيت في الصورة السويّة : البيت الحي . العضوي. الذي يربط 
م4١"‏ 


العائلة» الذي يكاد يكون هو جسمهاء أما الأب فيتقمص مم البيت الذي 
ينهار. البيت القديم. الأحجار المتساقطة. هو ركام. هو حطام. الأب 
شخصية ساقطة. متهالكة, ينعكس هذا في تصار وجوده كله. هذه 
السهات الأساسيّة في شخصية الاب: الشيخوخة والاحجاط ولملل. أي 
السقوط والانهيار والتحلل . 

هناك شخصية «وضاح». ماحل حالم جندي في أحد حروبنا 
المختلفة») درس التاريخ . 0 نه وحده. وان كلّ من يعرفهم لا يفعلون 
شيثاً لهء ولا لشىء, إن الكل لا جدوى منهم بالنسبة له. وبالنسبة للاشياء 
بصفة عامة. فهو «لن يعقد قرانه على أحدء كما يجري تعبير من تعبيراته. 
هو صحراء. محاصر من كل جانب, لكنه في نفس الوقت وجود داف . 

الملاحظ هنا أنه ينتهى باستعادة صورة من الماضى. صورة رمسيس. 
والفراعنة وجنود الحروب القديمة. كيا يستثير صورة أبي زيد الهلالي. وهذا 
على الفور ‏ يعطينا إيحاءات بحروبنا في سيناء . 


وبشكل شاعري ومتخلل للرواية كلها له نداء قد يكون هو المفتاح 
لشخصيته. لأنه ينادي : «أنتم يا من هناك؛. ولا أحد يرد عليه. في داخل 
الرّوابة» ولكني أتصور أنْ الرواية كلّها - خارج كل الشخصيّات ‏ هي التي 
ترد عليه. أو على الأصحّ هي الردٌ الوحيد على النداء. 

الشخصية التالية هي وسمراء» إذ أتناول الشخصيات بترتيب ورودها في 
الرواية. سمراء أرملة تزوجت مرتين. تعمل في بوتيك. وريما كان عنوان 
الاؤانة مأعود! عتباء. الائه لأول مرّة «تحرك قلبهاهء في الحمام وأغمي عليها. 
تحدث هذه الحادثة إذ تعيش بآلام الوحدة. وعتفوان الوحدة. فهي عل 
ععلاقة بصاحب البوتيك.: وصاحب البوتيك قدرسم بتخطيط جيد. حرم 
بقدرما يمكن أن يرسم مثل هذا التخطيط, ليست صورثه فذَّةء لكنها 
صورة متقنة. صحيح أنه معتادة . ولكئها كفء 54 الوقت نفسه . 


حلكل 


سمراء تعيش إذن في نوع من اليأس, ونوع من خيبة جنسيةء فهل هذا 
اليأس أو هذه الخيبة» في هذا السياق. أو هذا التلوين عو الذي يسبب 
عرفتها المفصح عنه والمعروف من مظاهرات الطلبة. إذ تقول: وفليحطموا 
كلّ شيء: لينتي أنضم إليهم». ليس هذا موقف الاشتراك أو المسادرة أو 
الاقتحام, هذا موقف اليأس والخيبة. ومن الواضح أن لديهيا سمة 
مازوكية . 
وإذ أفيض فليلاً في وصف الشخصيّات فلكي أعرف مماذا تدور عليه 
الرّواية» وكيف تدور عليه الرواية . 


سجر اة تشتفذدت الال إذن. سواء كان في الحبّ. أو حتى في الحتسن © 
وهناك مشاهد شديدة الوضوح في هذا السياق, وف الرواية من هناء ولي 
خلال العمل كلّهء قدر من الحرأة اللسيطة والجيّدة. في تصوير المواقف 
العضوية مثلا. هي تمرّ بالأزمة الشهرية التى تمر مها كَل امرأة.» فهذه رواية 
تجرؤٌ على أن تصور هذا بوضوح . وهوما يندر أن يصور عندنا في الأدب 
العري الحديث الذي يفترض استكابة .عاد اله شىء «مهذب». 
وومتسام؛ وبعيد عن الحياة العضوية بكل حرارتهاء وما فيها من خشونة أو 
كثافة أو وقذارة» . 


ثم م هناك وصيام؛ أحد الاخوة: طالب يدرس الآثار. أيضا 6 
ك «وضاح» الذي يدرس التاريخ , فاللرواية علاقة بالتاريخ . لاشكء. حتى 
بالشكل المباشر الدي قد يكون فجاء أي أن نأي بشخصيات كن 
ومنتخمسة ة بشكل عمل ومسرود 2 الأثار والتاريخ . فلهذا دلالته . 

«رضاح» يمتح دكان أبيه ويواصل مسيرته . نضا هنالك صرخته : : «دعونا 
من -حركة القلوب» اهتهامه بكرة إلعدم يبدأ باهتامه ببنات الكلية ع طالى 
ككل الطلاب وصورته سهلة. إن رحلة التنقيب عن الآثار هامة هناء 
وتسفر فيه عن جانب آخر لا يبدو في البداية. فلا يعود هذا الطالب 
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السهل؛ العادي, البسيط. المتحممس للكرة والبئنات بل يبدو هنا ششخصية 
تحاول التعمق في فهم جسد مصر. 

أما «سالي» فهي الأخت الثانية» سكرتيرة» تتعله الفرنسية. ولن تجيد 
الفرنسيّة أبداء وهي أيضاً تمرّ بنفس الأزمة الشهريّة التي تمر بها أخنها 
ولكنها تحب الهدوء. والنظام. والمصلحة. والنظافة؛ وتمقت المظاهرات على 
عكس أختهاء وهي أنانية بشكل سافر جدًاء ولكنها مقتنعة أيضا. بشكل 
سافر ولأئها انانيّة بأن الكلّ أنانتيرن, فإِنْ الناس كلهم أنانيون. 

دعلٍ» شخصية أخرى. هو مهندس ذهب إلى ليبياء وجاء معه بنقود 
056 أي جاء بغنائم السَفر المعتادة,. وهو جامدء, «كل شىء يموج 
ويتحرك إلا قلبي:. هكذا يقول. 

وعندما يعود لا جد البيت؛ فكان عودنه هي نذير أو فرين السقوط . 

هذه تفاصيل. مجملة مع ذلك. للشخصيات وعلاقاتهاء ليست هناك 
أحداث مترتبة بعضها على بعض. مندرجة في سياق سردي منتظم, لكن 
هناك في حياة كل من هذه الشخصيّات أحداث تتفرّق وتترابطء أماما 
يجمع بينها فهو البيت . 

# # 4# 

إن تير هذه الرّواية هو تقسيمها بحيث تتقلب الفصول, وتتقلب أوقات 
الليل والنبار. على البيت بشكل معني به وواضح . نستهل التقسيم بالفجر 
في فصل «ألف» ونبدا بأوّل الصباح في فصل «بء وندخحل البيت في فصل 
دت»ه قبل الظهيرة. وني فصل دثهء تند القاهرة حول البيت؛ وينحسر 
الظللّ عنه. ويبدأ الظهر العالي. وفي وج يبدأ الضجيج والدّخول في قلب 
الغبار. وهكذا حتى النباية . 

يمكننا بسهولة أن نرصد طلوع يسن وغيابها مع انتحار مجد البيت 
أيضاء وانكسار الظلال, وبدء تفكك الأحجارء وظهور العطبء. في فصل 
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وراء فصلء بشكل وإن كان محسوباً إلا أنه؛ في الغهاية بدو تلقائيًا 
وضروريا. 
6 

المعادلة بين هذه الشخصيات ود اه ا هذا صحيح 
بقدر ماء ولكنه لا يستغرق الرواية. 

ذلك أننى ضدّ كلّ هذا التيّارء نبّار اعتماد محورين محدّدين. 

المحور الأؤل: هو مسألة الأساس الاجتماعي أو الواقعي للرواية وما 
يجرى هذا المجرى. هذه مسائل يمكن أن تدخل بصقة عامة في عملية علم 
اجتماع الفنّ ويمكن أن تفيد بشكل جانبي في فهم أو تقييم العمل المني . 

المحور الثاني : ماذا يقصد الفنّان؟ وماذا فعل هذا أو ذاك؟ أي ما يتعلق 
بسيكلوجيّة الفنان نفسه. «المحوران هما سوسيولوجيا الفنْ وسيكلوجيا 
الفئان» . 
جانبي وثانوي. ولا يضيف لنا إلا اقل القليل . 


أمَا أنا فأقول إِنْ أمامي عملا فنياً. وإنْ هذا العمل الفنى عالم تحاصض. 
02 عل أن أجوبه وأن أنقصى جوانبه ومسارائه. ليس معنى هذا أفي 
أفصل فصلا بات بين العمل الفني وبين الواقم الذي وين وات اف أظن 
أن هذه بديهيّة لن ندخل فيهاء ولست اقول طم قولة الفنَ للفنْ. إلى آخر 
هذا الحرس المكرور لادّة قديمة جاقة. أنفى هذا تماماً. لكنّ الاساس هو أنْنا 
إذا تناولنا الفنّ فيجب أن نبتعد بقدر الإمكان عن غواية أو طغيان الجوانب 
المساعدة والثانويّة الى قد تلقى شيئاً من الضوء. وإنمًا يجب أن نركز عل 
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الجوانب الآساسية: لماذا هذا العمل وهذًا العالم؟ ماهي العلاقات 
الداخلية؟ ما هي الدلالة؟ 

ما هو الفنّ؟ الفنَ لا يقصد أن يعبر مباشرة عن أزمة البرجوازية. وإلا 
كان الأجدر والاوضح أن يكتب الفنان مقالة في هذا الموضوع . 

المساألة أنك ونخلى, واتوجذ» عمل فيا ولا تف رد فكرة فلسقية أو 
اجتماعيّة أو سيكلوجية. نعرف الفكرة الفلسفيّة أو الاجتماعيّة إلى آخمرهء 
باعتيارها خلفية؛ ولكن لا أكثر. 


أجد أن هذه الرواية هي عمل فني بلمعنى الأصيل. فيه شعر. فيه 
فلسفة. فيه فكر. لكن كل هذه العناصر هي رواسب أو طبقات تحتبّة في 
عالم فنى له علاقات خاصّة, ولهذا بدأت بمناقشة الشّكلء لأنَّ الشّكل ليس 
نعل ع د مقامنة شكلائيّة. إننا قد ندحل فى تحليل أسباب اختيار هذا 
الشكل. وما دلالته. إلى آخبره. لكن علينا في الأول أن نتبِينٌ هذا الشكل, 
نتبين أن في هذا العام فعلاا علاقات وشخصيّات ونوع امن الرؤيا 
والاستبصار. اذا هذا الاختيار؟ وما معناه؟ معناه محاولة للوصول إلى نوع 
من حقيقته الَتىي هي أيضا نوع من حقيقتنا هذا السعي نحو حقيقة ماء 
هو سعي يكاد يشبه السعي الفلسفيّ لكنه يختلف عنه بالاداة أو الوسيط أو 
الأسلوب . 

علينا أن نتبصر لكي نرى العلاقات ومدى توفيق الفنان في الاقتراب من 
حقيقته تلك أو معرفشه تلك الْتي تنعكس عليئا. . كي نجد فيها شيئاً من 
حميمتنا أو معرفتنا. 

هناك في الرّواية شخصيّات فعلاء كما نصّلت القول. لكن الشخصيّات 
هناليت بعنى أنماط أو قوالب. ليس هناك قوللبة ولا محديد جامد 
للشخصيّة. ولكن هناك حضوراً ووجوداً للشخصيّات, وهناك نغمة متميزة 
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لكل شخصيّة. وهناك نوع من الامتزاج والانفصال عن النغمات الأخرى. 


الشخصيّة السائدة في الرّواية» حقيقة, هي شخصيّة العمل الفني. ولا 
أريد أن أقول شخصيّة الكاتب, ذلك أثنا نجد أنْ كلّ الأشخاص السبعة 
على اختلاف خلفياتهم الاجتماعية والنفسية والثقافيّة والتعليمية إلى آخره. 
يتكلمون دلغة» واحدة هي «لغة» العمل الفنيى, لكنها ليست لغة رتيبة. 
وليست من طبقة واحدة: الكلمات والمفردات هى لغة الكاتب. ولكن هناك 
واقعا. إذا صم القول. ينجاوز الواقع : ما كان أسهل على الكاتب صاحب 
الحرفة: أن يعطي لكل شخصيّة لوازم وتميّزات ولهجات إلى آخر ذلك. إن 
الأسلوب السوافعي التقليديٌ العادي المتاح والممكن هو أن تتميّز كل 
شخصيّة ‏ أيّ تنفصل ‏ على الفور. وتصيح غطأ أو ما يشبهه: هذه هي 
الأم, لأنها عجوز وها أسلوهاء وهذا هو الولد الصغير. وله طريقته في 
الكلام ومفرداته الخاصة؛ وهكذاء لكن الكاتب هنا يتجاوز هذه الحيلة 
الفنية السّهلة, التي ابتذلت ويدخل في مغامرة هي أقرب إلى نقل 
الشخصية على مستوى آخر. أي نقلها وجعلنا نقترب منها فعلا بمستوى 
يتجاوز مجرد النقل عا يسمى «الواقع» . 


إن البحث عن معادلات أو رموز الشخصيّات من ناحية. وعن الحوافز 
الاجتماعيّة أو النفسيّة للعمل الفني. تفترض طوال الوقت أن الفنَ هر 
عملية انعكاس بحت, أو عمليّة تهدف إلى تغيير اجتماعى فقط. وقد يكون 
هذا صحيحاً؛ لكني أرى أنَّ الاقرب هو أن الفنّ هو عمليّة خلق ليس 
مبتوت الصّلة بالواقع. ولا يمكن أن يكون مبتوت الصّلة. ولكله تشكيل 
جديد للواقع. واستبصار جديد للوافع, ومن ثم وإيجاد» جديد لواقم 

ما هي الرؤيا؟ ما هي «الحقيقة)؟ ما هي المسرفة؟ ما هي البصيرة لني 
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يحملها لنا عذا العمل الفني؟ هل هي أزمة البرجوازيّة الوسطى؟ هل انبيار 
البيت هو انهيار هذه الطبقة؟ . 

صحيح أن الأساس أو القولة أو القضيّة الفكريّة الى بني عليها هذا 
العام الروائى هو انبيار هذه الفئة من الطبقة الوسطى , عملا أو موضوعاً في 
اخبيار هذا البيت. لكنّ العمل الفني له فوانينه الخاصّة التي تجاوزت هذا. 
لأن هناك بؤرة أو بصيرة حقيقيّة جعلت من هؤلاء الأشخاص الذين يقول 
كاتبهم إنه لبس هناك بينهم تضامن (وهو بذلك يظلم نفسهء ويظلم 
عمله). متلا حمين 00 وموجودين جنا افا في ماساة يتجاوزونها. قعاء 
هذا التجاوز. أعني تجاوز الانهيار. هو البصيرة الموجودة في هذا العمل. 
وليس الاخبيار على المستوى الأول. 

إن التأويل الطبفي والتاريخي ‏ وحده ‏ إطار أضيق بكثير مما يحتمله 
ونجيش به هذا العمل . 

صحيح أن الموجود والمطروح والبارز والّذي يأخذ الانتباه هو سقوط 
وانببار البيت وتقلب الزمن عليه إلى أخمرهك لكنْ المستسوى الحقيقي» أو 
الحنٌ. والشعور الذي يترجم عنه بحيل فنْيّة كثيرة جدَا «جيّل بالمعنى الجيّد 
للكلمة؛ ‏ سواء كان ذلك في اللغةء أو الشعر. أو في تبادل الأصوات؛ أو 
في المأمى الصغيرة, في التغريب أيضاً. والتعليقات المحايدة ‏ محصلة هذا 
كله أن هناك تجاوزا يتبدّى في فترات معيّنة . وضاح يقول: «أنتم يا من 
هناك» هذه عبارة مفتاحيّة في الكتاب, ومسألة المظاهرات الَتى تتردّد. وما 
بجري هذا المجرى ليس عكساً للواقع» بل استخدام لمفردات من الواقع . 
انخاذ لبنات من الواقم. لتكوين أو إعادة تشكيل الواقع الجديد. هذه هي 
بصيرة ورؤية ورسالة العمل الفنى. مستخفى بباء تكاد تكون باطنيّة 
لكنها هي اليؤرة المشمّة في قلبه» خلف طبقات من الحيل الفنْيّة والمراوغات 
الفنيّة . 


9 48 


التجاوز هنا يقع على مستويي: المستوى الفني أيّ التشكيلي, والمستوى 
الرؤيوي أو المضموتي. 

أما المستوى الأوّل فيكمن في إعادة التشكيل الفنى البحت لمفردات 
الواقع. بحيث تتبلور. في الغور. خطاطة للتخلّق الجديد. ويثبت هذا في 
فبعتن: اساسن: النداء. والسَؤال. ويدور في إطار تردد الأصوات ونسى 
المناء . 

أما المستوى الثاني فهو الإيماء إلى تجاوز هذا الانهيار في الواقم نفسه. 
والأمل في تضامن أعمق. وتلاحم جديد بين الشخصيات بعضها وبعض. 
وبينها جميعاً وبين واقع جديد مرئي» منظور في مستقبل ماء أو متخيل عل 
الأقل . 

تكتمل فكرتي عن التجاوز وصلته بالشّكل باستكال فكرة التقتت أو 
الانمياره الفكرة التي أسمّيها بالتجاوز وعلاقنه بالشكل . مشال ذلك 
«وضاح» يدأ وينتهى . يأق في الأول والآخر. هذا «الترتيب؛ لا يجعل أفراد 
هذه الأسرة فرادى. بل يجعلهم كلهم متضامنين., هناك علاقة إذن بين هذا 
التفنّت الذي نجده في تردّد وإيقاعات الأصوات المختلفة. بظهور وضاح في 
أول العمل ثم انتهاء العمل به. بسقوط الشخصيات الثلاث «الاخوة» درجة 
في كل مرّة. بوجود الأم كهيكل يجمع الجميم. كل هذه صيغ شكلية 
دلاللات على مضمون التجاوز. وأنا أستخلص الدلالة من خلال الشكل. 
إذ لا أجيء بشىء من عندي. إثما أقول إن هناك حميميّة بين اختيار هذا 
الشّكل (لماذا اختار هذا الشّكل؟ أو كيف اختار هذا التّكل؟) وبين 
اللرّسالة التي يريد أن ينقلها العمل. أو التي نقلها فعلا: إنه عبر هذا 
التفكّك أو الاجياره هناك شىء لا أسمّيه تجميعاً أو اندماجا وإتما هو تجاوز. 
فكرها ا عكى)] بالنشفك : الفثية النى تحمّلت كيفيّة ترداد الاصوات. 
والتجميعة النهائيّة. والفصول الثلاثة (انظر الفصل الأول للمجموعة ثم 
انظر فصل 17. 154., معأ ني منتصف العمل قماماً ثم انظر 4؟ الاخي. 

ف 


ا شكل مرتبط أنه على الرَغم من وجود لتفقت 
هناك نداء وافقاء 200 يل الفني. 5 هي 0 


هناك تشاؤم إذن. هذا صحيح , لكن هناك نقمة تقابله وتضاده. هناك 
تشاؤم وسوداوية وحزن منعك ن على العالم الداخلٍ والخارجي معا. هذا 
صحيح . لكن ليس هناك سقوط غبائي . ليست هذه رواية سقوط. إنغما هي 
رواية نجاوز. وهذا مرتبط على نحو حميم بالتشكيل. وقد يفسر هنا. أو 
يعين على إلقاء ضوء على مسألة: لاذا اخشار الكاتب هذا التشكيل؟ لأن 
هناك في ترتيب وإيقاع البناء هذه الرسالة. رسالة التجاوز عير السقوط. 
رسالة النداء عبر الانبيار. رسالة السَؤال الذي يحصل في باطنه إمكائيّة 
ممتوحة للإجابة . 
+ » » 
ليس فى هذا الاستيصار دفاع عن طبقة ماء ولا تبشير يبقاء نفوذها 
وسطوتبا. وإنما فيه. على الأكثر ‏ وإذا أخذنا بمنطق فيه من اعتساف التأويل 
شيء كثير- إشارة إلى أن الفنْ تاريخي ويتجاوز التاريخيّة في الوقت نفسه. 
لط بعلاقات التاربخ والظبقة ومه ذلك فإنَ مادّنه تفيض عن هذا 
الإطار. تستوعيه رع عنه. هناك دائا في داخل التاطير الطبقي والما: ار نخى 
وا مرحلي والاجتماعي طاقة تتجاوزها جميعاً (دون أن تنفيها) وني هذه 49 
سر الف الخلاق. 
ع« 
أريد أن أتناول اللغة. في هذه الرواية لأنْ اللّغْة هنا ها دور مهم . 
اللغة في هذه الرّواية منميّزة. وهي باد ذى : بدء لغة وواحدة». فعل 
الرغم من أن هناك سبعة أصوات. وإذا شلت نان أصوات. لأن «البيت» 
هو اليكل والبناء والرباط والصّوت الذي يجمع هذه الاصوات كلها. 
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ولكني أتصور مع ذلك أنّه ليس له صوت. وإن كان له وجود متصل. هو 
مشهد وليس صوئاً. على الرّغم من تعدّد الأصوات إذنء آلآ أنها صوت 
واحد. هي لغة واحدةء يتكلمها الجميع . 

أحس أنه حتى ولو كان هناك ظهور ما يبدو أنه وحوار». إلا أن الكلمات 
والمونولوجات منفصلة ومتداخلة في وقت واحد. ليس هناك «حوار»؛ بالمعنى 
القريب الباشر. لا أستطيع أن استخلص أنه هناك حديث ردًا على 
حديث. وإنها هو حديث متواز. وبالتالي ليس هو حوار بالمعنى التقليدي. 
وإِعا هر «موازاة» . 

ليس هنا فرق بين صوت الأم وصوت سالي وصوت سمراء وصوت علي. 
على الرغم من اختلاف التركيبة السيكلوجية والعقلية وما شئت من هذه 
التعريفات, هنا تجاوز بمعنى آخرء تجاوز للواقعء فاللغة هي لغة الكاتب. 
بمعنى أنها تقع في مستوى وراء الواقع. أو وراء لغة الواقع. لكنّ السَؤال 
هرهل هي منفصلة عن الواقم؟ أنا أزعم: «لا. ليست منفصلة عن 
الواقم» . 

هى إذن لغة شاعرية, فيها إيماءات سرياليّة, وفيها إيحاءات من شعر 
فقن اللسشتاته فيها تحطيم للعلاقات المألوفة بين الكلمات». والتراكيب» 
ويمكن أن نثشير إلى عبارات من النوع التالي: «الرّائحة التي تملل لها 
الأكفٌ. أو غيبوبة الصّباحء أو حبّات الظلام». ومن هذه الأمثلة القليلة 
من فيض كثير يمكن أن نتلمّس مذاق هذه اللغة أو نسيجهاء في هذه اللغة 
تغريب أيضاء وهو تغريب مألوف فيا فعله جيل الَيّات, في قلب هذه 
الشاعريّة التي يسري فيها إيماء سريالي قويّ نجد اللْغة التي نكاد تشبه لغة 
الأرشيف والسجلات والصّحفء تنزع القارى من حمأة الشاعرية؛ مرة 
أخرى: وتعيده إلى الأرض. تدعو, آل ينساق مع هذه الشاعرية المفرطة. 
وف جملة واحدة مكتّفة أريد أن أشير إلى ما يمكن أن نسمّيه «التبعيده أو 
«الحياد» أو لغة «التغريب». ولغة التغريب هي نتاج لظاهرة الاغتراب. أو 
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الاستلاب. هي لغة تحويل الكائنات الحية الإنسانية إلى «أشياء» جامدة. 
إلى سلع في سوق التبادلات. وهي اللْغة الني تنفى حرارة القلب وحركته. 
الاستيطان. صلابة في قلب الئيض الحى . 

أي أنه استخدم لغة «الحياد» والشيكيّة لكي تصنع مقابلا سافرا يلقي 
ضوءا ساطعا على حرارة الانسان واستعصائه على أن يكون تجرد شىء. هذا 
الريقاع إذد؛ هل! المرواح. هر تقابل سن الشاعرية وبين الحياد. أى و 
اللغة اللاعضوية 6 قلب السيولة العضوية ار م ااه جزءأ 
ا لنسيج هل!ا العمل الفني وشرورا لقيام دلالته . ومؤشراً رافصا على 
مضمونه . 

هذا التكنيك إذن عنصر أساسي, لأن اللغة ليست شاعرية من الأول 
إلى الآخر. ليست سريالية سن أوها إلى أخرهاء ولنسةة تعر يبية ية أو حيادية 
أو «ولاعضوية؛ من أوها إلى آخرهاء وإنما هناك هذا المرج المفصود والفني 
بين النغمتين أو بين السلمين من النغهات . 

وليس ذلك لمجرد موسيقية. بل لميان دلالة أساسية . 


لاحظت. من ناحية أخرى, أن الصوت عندما يبدأ ثم يعود مرة أخرى 
يكون في العودة أعمق وأملا. وأكثر ارتفاعا. وطبقته أعل . 

ولااحفلت أن هناك نغهمات مترددة. صغيرة» تبدأ لم تتكرر. مثال ذلك 
أنه بعد الفصل الذي نجيء فيه صورة أبي زيد المهلالي. على الفور. تجيء 
أغنية أبي زيد الملالي. وهكذا. يأني حديث عن مراكب الشمس. ثم في 
فصل لاحق. تعمق هذه النغمة وتتكرر. هذه كلها طبعا إيماءات موسيقيّة. 
ما يعني أن للعمل فعلا لغة موسيقيّة. تتراسل مم الألوان أيضا : عال عن 
الأبيض . وضاح يذكر ألوان الجبل . 0 تلع دورا وتشتردة. يشكيل 
موسيقي ؛ أمًا صوت الكاتب فهو موسيقاه. هو الذي يعطي لكل الأصوات 
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عمقا ويتحاوزهاء. ورم كان دلك من أوجه التساؤل. إد إنه يعنىى وجود 
خط و فى البناء أو النسيج . 

ليه ناك أن هناك نوعاً من الشرخ أو الانشقاق بين الاصوات. وأن 
الالتحام أو الاندماج أو السيولة الموسيقيّة, التى كانت مقصودة ومطلوبة 
ومرادة. لم تتحقق . إِلآمْ يعود ذلك؟ 

أن أن هذا يعود للتركيب الشكلي الذي فرضه الكاتب. عن قصد أو 
عن غير قصد. على الكتاب. فم| هو هذا التركيب؟ 

قلت فيها سبق إن كل صوت يتكرّر بالضبط خمس مراتء. على طول 
الرّواية كلهاء وضاح يتكلم فقط حمس مرات. الأب خمس مراتء. كل 
صوت له لا أكثر ولا أقل من خمس مرات. راجعت هذا ثم راجعته فإذا بي 
أجد أنه حمس مرات. دود حول. بشكل حتميى . 

الدورة الأول تكتمل عند الفصل ("): ثلاثة فصول تجهمم كل 

المرّة الثانية تكتمل عند الفصل العاشر: فهناك بطء في الإيقاع. طالت 
الفترة في المرة الثانية . 

المرة الثالتة تكتمل في الفصل (؟١)‏ أي في فصلين فقط.ى أى أننا أسرعنا 
جدًا. 


المرة الرابعة تكتمل قِ الفصل )١1(‏ فهناك طول 6 شله الدورة . 

لم ننتهي الاصوات مرة أخرى وتكتمل الدورات الخمس في الفصل 
ال (737). 

كيف تتردد هله الأصوات إدد. فالواضصح انها مبنيّة ومرسومة؟ يمدا 
الكتاب بصوت وضاح. هو الأول. وتنتهى الرواية بصسوت وضاح هو 
الأخير. بدأ بالدورة الأولى وينهى بالدورة الأخيرة. فرتيبيه أيضا محكوم. 


ححص 


ترئيب وضاح 5 المرة الأولى هو الأولء فى الدورة الثانية يأقي ثاني صوت.ء. 
في الدورة الثالثة يعود هر أول صوت ١‏ في الدورة الثانية ٠‏ ٠ابع‏ صوت. 24 
سابع صوت . فهو الأول والأخير. 

صوت «سالي» في الدورة الأولى هو ثانىي صوت,. وف الدورة الأخيرة ثاني 
صوبت » فهى متعادله , 

صو دعل ؛ ثالك تسولت فق الدورة الأولى. ورابع صوت قُِ الدورة 
الأخيرة فكأنه سقط درجة . 

هلذ! السقوط درحةى يتكرر زلااث مرات» لأن سمراء تأتي رابع صوت ٠‏ 
وننتهي خامس صوتء. فهناك سقطة . 

الأم تبدأا خامس صوت وتنتهيى سادس صوت . فتنتهي بسقطة . 

أما صياع قدأ السادس وينتهي الأول» صيام هو الوحيد الذي يوحي 
بنىء كانه إشارة إلى المستقبل وإلى التفاؤل. وكأنه ينتهي بالامل. يبدأ 
متأخرا جدًا لكنّه ينتهى في المقدّمة. يشغل في التهاية مكان الطليعة. 

أخلص من هذه الحسبة أو التركيبة التي تتبعتها لأنها تفرض علينا 
تشعهاء لأن الكاتب وصع تنا هذا الممتاح , فاه أجد للأس تيا ولا نسقاء 
أحذه متذبينياء ببنذا السايع وينتهجي الثالك . : ليبس له بسق . ممايؤيد 
عندىي أن الأب هو اعبيار البيت. هو خلخل التسق. وهو سقوط النظام . 
ِنَ الأب يفقد وجوده الموسيقي. أو وجوده التشكيل في هذا النسق المحكم 
المحيط به. لأنه يبدأ آخر صوت. ثم يتأرجح فليس له نسق. على عكس 
الأخرين. فالآخرون هم نسق واضح. يتبدى لناء ويفرض نفسه عليناء 
ا ا 

هذا التشكيل الموسيقي إذن عنصر أسامى فى التشكيل وفي التدليل ناه 
ولا الور أنه حاء صدفة اه بالمعنى الأعمق لمهوم والصدفة» قُ الف 
حتى لوقال الكاب إنه لم يكن يقصد إليه. وأنه لم يكن يعرف بوجوده. 
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«القصديةء هنا لسن جرد إرادة سافرة بل قد تكون آلية لاواعية أو تقع 
نحت الطيقة الظاهرة من الوعي . 

ليس هذا التركيب إذن تصنيفاً إحصائياء بل إنه جوهري . 

عندة جبير علدما كب الرواية في أول مسرةء كما قال. على النمط 
التقليديّ المألوف فكأئما أحسٌ أنه لم يكن قد كتب عملا فنيَأء ولكنه أعاد 
كتابتها. وإذن فإِنَ العمل الفنى قد اكتسب جسده ونسيجه في الكتابة التي 
دخل فيها هذا التركيب الموسيقى أو هذا النق التشكيلى. وهو ما أسميه 
جوهر الفنّ في الرّواية. لأنّ هذا هو جوهر الفنّ: ليس فقط تردّد الاأصوات 
حمس مرّات إلى آخره. ليس ذلك مجحرّد تركيب هندمبى أو نغمىء وإنما له 
دلالته . 

فلو قلنا إن ذلك التركيب هو مجرّد تصنيف إحصائي فمعنى ذلك أنه 
دورة خارجيّة مقحمة ومفروضة من عل وإذن فعلينا أن نسقط العمل كله 
كمجرد لعبة شطرنج . وليس هذا صحيحا. 

إنما السّعي في هذا أن ادل القارى على مفتاح يدرك به التركيية الفنية 
والجسد البنائى لهذا الفنُ. ومن ثم بالضرورة وفي الآن نفسه. يدرك دلالة 
العمل ورسالته. لاذا يأتي وضاح أول واحد؟ ولماذا يأني آخر واحد؟ ما هي 
دلالة ذلك؟ أن وضاح هو والمحيط» الذى جمع بين الشتات وهو الحالم . 
وهو المقاتل, وهوالمحور. هذه هي دلالة التركيبة التشكيلية. فليس 
التشكيل, في العمل الفنى الجيّد. بمنفصل على أيّ نحو عن دلالته . 

لاذا يتخذ صيام دوره في هذا التشكيل الذي أسمّيه التركيبة أو الجوهر 
البنائي؟ لانه هو الذي يشير إلى المستقبل . 

لماذا تحدث هذه السقطة المحالية للاخوة الثلاثة؟ . 

لأنهم يسقطون بالفعل ولأنهم ينبارون تحت الضغوط. هنا تساوق 

مف 


وتراسل حميم بين السقطة التشكيليّة والسقطة في جوهر الشخصيّة. وربما في 
جوهر الظاهرة الاجتماعية . 

إذن ليست المسألة مسألة التشكولمة أو التركيبة فقط. إنما هي كما يحدث 
في الموسيقى وكيا يحدث في كل عمل فني سليم. إِنّه لا يمكن فصل الشكل 
عن المضمون, ليس بالمعنى الساذج. بل بالمعنى العميق. هنا نجد إذن أن 
التشكيلة البنائيّة مرتبطة ارتباطا أساسيّا. بدلالات الشخصيّة ودلالات 
الرواية ككل . 

ع« 

من الواضح في النهاية أنْ العالم الفني كالعالم الواقعي, إذا أمكن الفصل 
بين الاثنبن. معقّد تعقيدا كبيراً. ولكن المهمٌ أنه في رؤية نقديّة ماء إذا 
وجدت مفتاحا أو مجموعة مفائيح تضىء لك العممل. وتعين على استبصار 

حقيقته. فعليك أن تدعم هذه الرؤية بما في العمل نفسه, وبقوانين العمل 

الفق نفسية» وتأسيينا عل التلقي الذي أخذته من رؤيا والتجاوز عر 
الانبيارة أجد الكلات المفتاحية (التي قد تناف حزا تاشيما ل .روة 
أخرى) أجد أن الاجابة الحقيفيّة في العمل تكمن في السَّؤال الذي سألته 
الأم ولم يرد عليه الاب. الأمّ تسأل: وهل هم هناك الآن مرة أخرىه. 

الأب لا يرد د لأنه في الانهيار والضياع . 

إنما الإجابة تكمن في العمل المني نفسه : انعم | هناك؛ . 
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(©) تحريك القلب. عبذه جبير؛ دار ألف باه القاهرة . ؟ذةا ., 


يفف 


محيّد حافظ وجب 


وأشلاء مذلوقانه الممزقة 


محمد حافظ رجب من القصّاصين المصريين القلائل الذين يتميزون 
بفرادة خاصة. غير متكررة. 

وقد كان له .من الحرأة والغجاغة ما مكنه من أن يظل وفيا غاية السوقاء 
هله الفرادة . إلى حد المقدرة عيى الصفة: وليست تضحية أغلى على 
الفنّان ولا أعز. من أن يصمت عندما ما يتطلب ذلك الوفاء لفنه . 


وعندما وجد الفنان أن الكلام خيانة. لاذ بالسكوت . 


وهو أيضاً من جنس القصّاصين القلائل الذين تركوا أثرأ كبيرأً بقتصص 

أغض النظر عن مجموعتله الأولى «وغرياء» التي وإ كانت تحمل 
إرهاصات كامنة بما سوف بتلوهاء فقد بقيت أميل كثيراً إلى المنحى 
التقليدي في القصّة القصيرة» وليس له من فصص مشورة بعد ذلك. فيم| 
أعسرف. إلا خحس عشرة قضة فقط. في مجحموعتين: «الكرة ورأصس 
الرّجل»'"' )١1374(‏ ووتخلوقات برّاد الشاي المفلى' (1917/7). 

وقد نشر في السنوات الأخيرة قصصاً قليلة . 


ا 008 ١‏ 1 5 
)١(‏ تدكر الصفحات في «الكرة وراس الرجل »؛ مسوعة بحا ف 'ل. صبعة ذار الكنائب العربى 


لنطباعة والنك (19528). 
)١(‏ وتذكر المفحات في «محلرقات براد الشاي المغليه متبوعة يحرف سء طبعة دار انون 
(1975). 
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ومع ذلك فإنَ أي عرض أمين لتاريخ القصّة القصيرة في مصر. 

ولإنجازاتهاء لابذ أن يشير إلى محمد حافظ رجب. وأن يشيد به . 
* خ © 

الملمح الأول في عمل محمد حافظ رجب هوما يمكن أن نسميه «عضوية 
القصّةه. أو. حتى. «العضوائيّة» فيها: ذلك العكوف على الأعضاء 
الجسديّة ‏ ممزّقة ومطعونة ومذبوحة ومقطوعة غالبا - وتلك الغواية» أو حتى 
الفتنة. التي تمارسها أشلاء الجسم الحيّة والميتة سواء. مبتورة» مفصولة عن 
كيانها ولكنها طول الوفت. حتى وهي مدفونة مغيّبة في الظلمة. تنبض 
بحياة قوية بل طاغية . 

حتى ليصل الأمر في ذلك إلى حدّ الولع بما أسمّيه «التشريحيّة الجسمانية» 
فى كل تضاعيف هذه القصص . 

ومنذ السّطر الأول في القصة تتأكد تلك الخصيصة بشكل قاطع : 

دكال الرجل الذى لك رأس» 

ولكتها خصيصة أساسيّة تسود كل القصص . بعد ذلك. وما تنى تصدم 
القارى بلا هوادة, ولا نفقد المدمة قوّتها حتى السطر الأخير ‏ الأخصير 
«بالفعل» لا بالكتابة ‏ في القصة الأخيرة : 

«ومحروس يبحث عن جوال جديد يضع فيه اللحم والعظم المبعثرين 
فوق قضبان ترام اللد». 

وإتئما فلت السطر الأخير وبالفعل؛ لأن خصيصة التمزق. والعضوانية. 
والتشريحيّة سوف جد التقنيّة التي تتفق معها في بنية القصص نفسهاء بنية 
الفجوات والأشلاء والمزق الَتى تتكامل على نحو خاضص. وفي دورة خاصة 
لا تعد بالبداية التقليديّة ولا بالغباية التقليدية . وأمّا والكتابة؛ فلها نباياتها 
المرتبطة بالبداية عل نحو سأفصله فى آخر هذه الدراسة . 

للرأس المقطوع عند هذا القصّاص ‏ وسائر أعضاء الجسم سحر لا 


قونزثظ>ظ©252 


يقاوم : ومحمطة الرمل في رأس». دحديث باع مكصسور القلب» (ص 
“2/1 . 

«دخلت من فتحة ‏ خلف رأمي ‏ عربة لوري ‏ واحداً يحملون التراب 
فوقها» نفس الصفحة. 

«رمية عنيفة أصابت عي تماماً فتنائرت محتوباته. ورأيت أوراق الكتب 
الكثيرة الت قرأتها تتطاير في الهواء». «الكرة ورأس الرّجل» (ص .)/١4‏ 

وليست قطة الرأس الْتى حولت إلى كرة قدم ‏ والَتي دارت حول محورها 
كل هذه القصّة ‏ هي وحدها التي تثير الخيال ‏ حتى لو أستبشعهاء فسرعان 
ما يحل افتنان غريب آت بقوّة الفنّ محل الاستبشاع ‏ بل إن رأس الحمار في 
قصة وبرهوته والحمار المهموم: هو المحور الذي تدور حوله القصّة كلها 
أيضا ٠‏ 

دلو ذبحه (الجمار) وشرب ملء كوز دم . . سيستريح . لو فصل عنقه عن 
جسده؛ (ص 7/ب). 

ويأكل الرأس هو وأمه. يلقي بالعظام إلى القطط الجائعة» (ص ١١/ب)‏ 
وف قصّة «الثور الذي ذبح الرّجل:. يقول الرّجل الصغير المفعل : 

«أرجو أن تعبدوا لي الآن الجزءين المكسورين في رأمي ؛ (ص 4؟/!) 


وفي «الأمطار تلهو : 
«الأمطار نثقب السقف, تثقب رأمي. تثقب رأس زوجتي, تثقب رأس 
ابنتي» (ص 7/]). 


والثقب صورة فهالة نتردد أكثر من مرة: «لكي لا نشور أشوافه فتثقب 
مه رتح عطاق :ونل عن داخل مبلاسنة».. ٠...‏ فيل ف عهوبة راكنة: 
سجنتهء في أمبابة حفر ثقوبا في الغيبوبة» (ص ؟7 و77 /ب) 
وفي «أصابع الشعر» نجد أن أصابم القصدير الرقيقة تستخدمها أصابع 
الرجل (السمكري) تلحم بها ثقوب المساصير. ومواقد الحاز. ثقوب نساء 
١‏ 


متقذمات في العمر. مهترئة من طول المسافات والزّمن, وهنا جسد مثقوب 
من فسوة الزمن». (ص 6١١/7١٠/ب)‏ 

وسوف نجد هذه الأعضاء ‏ الأشلاء, على طول العمل القصصي» تقوم 
عهيمة اسياسة: 

أنف المعلق الرياضي يُسحق (ص ) والامعاء تخرج من بطن النقاش 
من فرط الضحك, فيرفعها له تابعه ‏ الفاعل ‏ حت ينتهى من ضحكه 
(ص 24) وف قصّة «ذراع النشوة المقطوع» ‏ انظر دلالة هذا العنوان ‏ 
وعيناه في الثقب. . الثقب يتسع يشابيع الدّماء تنفجر منه (من الذراع) 
والأحشاء الفاترة متهدلة. بشعة» (ص 75 ب). 

وني «أصابع الشعر» نجد زجاجق بيرة في داخل كل منهم| عنق مقطوع 
يقطر دما (ص 6١١/س).‏ 

وهكذا الأمر ني الأذرع والأيدي والعيون واللسان والقدمين والشعرى 
يك تقنطر متها التماء. وتفتح فيها التقسون والكوى». وتتضيل وتعلنع 
تر قطع منبا وتمضغ وتؤكل: وتقضم الأذن. ويكسر العمود الفقري . 
ويحرج الدخان من البطون المحترقة. وتقطع الأيدى من جرد صرخة. 
وتلق الأجساد في الخطاطيف أو في الحبال. وترشق السكاكين فى القلوب 
العارية المكشوفة. وتتساقط الأسئان وتتبعثر. ولوق الأصابع فتتصاعد لها 
رائحة. فضلا عن أنّ ها حياة مستقلّة عن أصحابها فهى التي تأكل لا 
اصحابها وهي التي تخسدم وهي التي ننتظر. وهي التي ينحني لما الابن 
العامل في «الاب حانوث». وهي التي تغوي العسكري الروماني في المرأة, 
فياكلها. وتدى المرأة بدلالك وصضحك. وتواعده في المستشفى 5 عن 
إصبع أخرى غير الني أكلهاء المفجوع . . ! 

وبالتساوق مع هذه العضوانئيّة التشريحيّة, مع تمزيق هذه الأشلاءء 
بفعل باردء عاديّ . صاح . وهادى. من غير أية إثارة لأي نوع من 
الميلودراما أو الاسسشارة, يمضى الطعن. والذبح. والالتهام. والجرح. 
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وتستخدم المدى والسكاكين والمشارط والمطاوي والمواسي والنصال الحماذة. 
وتتجاور ‏ وتتحاور ‏ العدوان والاستسلام للعدوان, الحجوم والانصياع 
لأفعال التمزيع. والاجتثاث. والشبح والتفسّخ. والاجتذاذ. (ليست هذه 
بالطبع لغة القصّاص فهو لا يفيد إلا من لغةِ باردة؛ تسجيليّة. قماطعة 
الحدود أيضاًء ولكنها لغة أفعل في التعبير عرًا تغصٌ به القصص من هذه 
الأفعال). 

انظر هذا الجدل بين فعل القهر العضوي والاستسلام الروحي في فقرة 
مثل هذه الْتى تأ في أوائل قصّة والأب حانوت»: (ص 7/8/أ) . 


و الآن اطعني . ْ اطعني في القلب. 


صرحت المقهورة : : لا. . لا. . لا نطغه. 
قال المتجهم القاهر: اسكتي أنتٍ يا امرأة. ٠‏ اطَعْنى حالاً» . 
هذه إذن صورة فريدة لضحيةٍ بإرادته» لقسوة على الذّات لا تضارع . 
4 1# 4# 
إنني أزعم أن هذه الصّورة الأساسيّة للأعضاء الممزّقة هي في بنيتها 
الدّاخليّة صورة أساسيّة لمجتمع ممزق. 
فكأن القاصٌ قد احتمل بين التكةا يجيد الكقابنة . نقسها تبرى 
أشلاء المجتمع حوله. 
الم أن العضوية هنا فضلا عن قيامها بذاتها كقيمة كقيمة أساسية هي انها 
قضية اجتماعيّة. فى والكرة ورأس الرجل» هناك ذلك التقابل الصراع بين 
الثقافة وتزجيه الوقت باللعب. وبلعبة الكرة بالذات الى : تفتن مها الحىأهير 
عن مشاكلها وعن التفكير في أمرهاء ذلك مغزى واضح بل فاضح في تحول 
دالرأس» المثقف المفكر إلى «كرة قدمه تتقاذفها أقدام اللاعبين وأهراء 
الجمهور. تذاكر الكرة تزداد ويزدهر بيعها في السوق. بين المطبعة تباع. 
إفلاساء والصّحيفة الْتى يعمل بها الرّجل تتقلص وتننزوي . 
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وفي «الثور الذي ذبح الرجل؛ علاج لمشكلة ازدحام المواصلات العامة 
التي كانت في السّتينات والسبعيئات مشكلة ملبحة وضاغطة ومازالت حق 
الآن قائمة وغير محلولة . 

وعندما ما يقول البطل - اللابطل 5 «ذراع النشوة ة المقطوع» : إنهم 
يغتصبونني في الشارع والدكانه. فليست هذه إل إشارة جلية للقهر 
الاجتماعي . 

والمؤلف إنما يانس إلى باعة الحمص والسّوداني والجرائد والأمشاط 
والغلايات ومعجون الأسنان وموامى الححسلاقة والفريسكا المحمص 
والبستاش, إلى جرسونات وصبيان مطاعم الفول والمقاهي. وهم الذين 
يناصرهم ويصغو إليهم . أمّا النوع الآخر من البشر فهم أصحاب المكاتب 
البيروقراطية. والموظفون وراكبو سرام الرمل العائدون من شوارع منتتصف 
المدينة إلى الرّمل. الذين كانوا عندئذ من الخواجات وموظفي الحكومة 
والشركات الأجنبيّة وأصحاب أربطة العنق والنظارات الطبيّة والذين 
يملكون إصدار الرخص والجوازات والتصاريح والبطاقات وهم الذين يضع 
لهم مقابلاً مجازيا قريبا وسافرا من جنود الرومان الذين يجتاحون محطة الرّمل 
في قصّة دوجِفٌ البحر» ويمارسون قهرا وتمعا مروعاً على «العبيد» الّْذين هم 
في المقابل . معادل للباعة والكادحين الذين يلتقطون رزقهم نوها بيوع . 

وني قصّة «رجل معلق ل ادوسية: سوب جد فين هذا التافض 
الصراعى . بين هاتن الف وكرت تحعتبحل رمي بدالا رروياضا]: 
نجد «الرجال ‏ المكاتب» اليه فت هم أرجل أربع خثية. لأخهم 
أصبحوا مكاتب. يقهقهون عل البطل ‏ اللابطل المسحوق بين نزوعه إلى 
الصعود إلى هذه المرتبة. وحنينه إلى الإلتصاق بأهله وناسه. والرجال 
المكاتب يقولون عنه : «أبله قادم من جبل الماعز. بريد أن يسير في عرض 
الطريق ير معزة وكوبّه في يده. يحلب فيه لبنها إن جاع أو عطشء كل 
زاده وزواده في الحياة». يالها من شاعريّة يعرّ وجودها ني عالم مكتظ 


لحف 


بالمكاتب والدوسيهات والأوراق عالم ويلفظ مَلَلاء يلفظ مُقَتاء يلفظ 
يداف رؤيه بدائية قاطعة الحدود سن أبيض شاهى وأسود أسحم مهم . 

ول قله بنينة من اليس «اسابم ا حرسون 
الفبناريةة. «إث. لهت من أجل النظارات: وأربطة العنق. وأرجل 
المكاتب. دُرْ على كل درج أساله ماذا تشرب.. إنحن له. آمرك أن 
تلهث. اندفع . لب كل النداءات». 

وف منتصف الليل يتحول محروس إلى 1 يقومٍ بطقس تمردي, - 
في الغالب كما نفهم بعد ذلك طقس جسي أشحاء ل 
الطفس يجرى إل عتكشي قريب كك قنه موطف كلم ببعلارةوتترقية قريبة. 
خطف نظارته. يلقيها نحت الحذاء يدوس فوقها لا تبقى منها غير درات 
ينثرها في عيون الموظّفين: عيونكم زجاجيّة يا أربطة العنق هشمت عيونكم . 
دست فوقهاء فتاتها أنثره في وجوهكم . 
ذلك تل ها أصابعها المائة تغسل ملابس العام في طشت غسيلء وتمنحها 
محلوقاته بطع من فائض ملابسها: سوتيان حريري ثقبه صرصار. قميص 
بكم واحد وبيجاما وبقايا أطعمة . 

هذا الحسّ الطبقيّ يُلهم إذن ويستبطن. بل تقوم عليه عضوية عالم هذا 
الفنان وتنتظم في سلكه أشلاؤه. 

والفنّان يخلط بين أحياء العالم وجُنشه. يكسب الجثث حياة؛ ويجعل 
الأحياء جنا تتكلم وتفعل. ولكن حتى في هذا التداخل نجد التفرقة 
الطقية. والسخريه المرة من برجوازية المنقفين الصغرة؛ أضصحاتب 
النظّارات وأربطة العنق. وسوف تجد مصداق ذلك ف آخر «جولة ميم 
المملّة؛ إذ تدعوه هذه الجثث البورجوازية المشقشِقة بلغو الكلام؛ إلى 


حرف 


الاشتراك في المناقشة: يقول لحم : دولكني مللت كل هذا الافتعال. كله 
عصلث». فتردٌ الجئث الْتى تجلس متكومة بعضها حول بعض تحسى الشاي 
في حلواني إيزافتش: ويجب أن تغضب بصدق. وتجيد المناقشة. هذا كل ما 
نريدة. . 6. 

هذا إذن حل يدينه الفنان. بغضب وسخرية» وتصعد سخريته إلى 
شأوها عندما يقول في قصة «رجل معلق في دوسيه»: أدركه غضب جارف 
من عيونه الجديدة الراكدة فمدٌ يده إلى سلسلة السيفون وشذها فخر 
السقف فوق رأسه غاضباً, ولكي يبِذدّىُ الانزعاج الخارج من الغضب غير 
المرئقب تناول حبة أسبرو. 

«الأسبرو علاج لصداع العالم يشفي الجروح يخفف من ويلات الحروب 
يوقف المظالم يجفف مياه الجزيرة فتسبح فيها الاسماك عارية بلا ملابس ينقل 
الزمالك إلى إمبابه ينقل إمبابه إلى الزمالك. ١‏ 
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وإذا كان الكاتب قد قال للدكتور محمود المنزلاوي الذي ترجم له 
للإنجليزيّة في السَتينيّات قصّة «أصابع الشعره إن الذي يدعوه للكتابة هو أنه 
«متورط في شباك العالم» أو ومشتبك في عقد العالم». 

فإنني أجد أن هذا التورط يفوم على محورين هيكلبّين رئيسيين: 

أولا: الوحدة أو الغربة في العالم. 

ثانياً: قضيّة الآبوة والبنوة . 

اما الغربة فلا باية لشواهد النصوص عليها الَتى سأورد أمثلة منببا حتى 
تين عمقها وضبتها. ولكن الأهمّ ليس في جرد النصوص بل بما توحي به 
هذه النصوص من ترق ونفرق وحيرة وبما يلهمها في طبقتها التحتية من 
وحشة تدعو الكاتب إلى ما يسميه غموضه. وظلمته, عندما يقول : 

اليتها تعرف سر غموضي وتحمل أثقال ظلمتي» (ص 4//ب). 
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الكتابة القضّةٌ تعرف عنه سر هذا الخموضء وتحمل عنه أثقال هذه 
الظلمة, 
فهذء صيغة تجمع بين المحورين معا. وتقول لنا بالفعل» لماذا نزل محمد 
بل لا يملك حتى المجدافين اللّذين يُعينانه على خوض غمرات اليم . 

ووعندئذ. عندئذ فقطء ل يعد العالم تجويفا موحشا (ص ١؟/1).‏ 

دلم يعد العالم. نص الكاتب» ويعها... «العالم وحش يجب أن أحتمي 
منه» (ص ))/١١5©‏ بل لم يعد «العالم ابن حرام» (١81/أ).‏ 

«ليس الأمر أمر جديد أو قديم . إعما حكاية ا حيرة : حكاية كل الطيور 
الصغيرة مثلٍ ومثلك الَتي لا عش ها ولا تعرف كيف تبني العش ولو عثرت 
أي تطير إنها حكاية رعب دائم ومطاردة مستمرة؛ اص .))/١١‏ 

فليست الغربة فقط ذائية أو ميتافيزيقية ‏ على وجودها وثقلها وخطرها 
بل هي أيضاً وربما أساسا ‏ غربة اجتاعيّة. غربة الصغار المطاردين 
الماعورين . 

بل حتى الشرطي خليل يقول : وأموت غريباء كيا كنت فى الشارع» لأن 
آليات القهر الاجتماعي تطحن الشرطي - أداة هذا القهر ‏ أيضا. 

«الرّجل المعلق ني الدوسيه؛ يكتب لأهله البعيدين عنه سطور اللّهفة. 
صرخاته المكتوبة تتشيث مهم. القرية المت نطلق ولا سيل نينا ولا 
يفترض أنها عقبة كأداء لا يمكن أن يتم تجاوزهاء بل إن الفن نفسه هو 
صرخة اللهفة مكتوبة سعيا إلى تواصل عزيز منشود. إلى محبّة مفتفدة ربماء 
ولكنبا أصلا موجودة. أو أصلية فائمة في الأساس . وهو قي عباية هذه 
القصة (بدايتها في الوقت نفسه) يقول: 

غرف 


«أنا لا يمكنني ترككم» 

«مخلوقات براد الشاي المغلى» تبدأ ببذه الجملة الدّالة عميق الدلالة: 
«أنا رجل تكتنفني الغربة في كل مكان» لكنه هو نفسه بتماهى أو يتوحد مع 
الخواجة فانجلي الذى يعيس قُ داخل سراد الشاي المغلي - ويمارس عليه 
قهرا. : من داخل هل|ا الكن الذى يمور: «وحده ‏ مثلىي. لو صرخ الآن من 
فسيوة وسؤدته أو أناء يؤكد لي بصرحته عدم فائدة الاستمرار تحت ثقل كل 
هذا العناء؛ (ص ١/ا/رس).‏ 


إن آي التوحد بين المستوحش الصّغير والمستوحش الأكير منه قليلا وإن 
كان مايزال ا نجدها في الدذاخل افيكل ب. ين الموظف الصغير والعامل 
الصغير. سن الرجل - الطير الصغير. والشرطي الصغير. وبين الرجل 
الذي تكتنفه الغربة وصاحب الدّكان اليوناني الصغير الوحيد مثله 


وهذا البطل ‏ اللابطل في كل قصص عحممّد حافظ رجب هو نفسه. 
قساته التكوينية ثابتة وشديدة الحضور. مهما تغيرت الأقنعة السردية تغيرا 
طفيفا. هو نفسه إذن في قصة وعظام في الجرن» محلم بالفرح يحلم بتحطيم 
الغربة. إذ يشر من عمله بمطعم الفول الشهير في اسكندرية إلى كفر 
راكد سعياً إلى أمنية سوف تُحبَط ني القضّة حقَا ولكنها مادامت قد 
وُجدت في القضّة فهي لن تمبَط فعل. ستكتسب وجوداً قائياً ومائلاً 
وداعياً باستمرار: وهنا ستعيش أبام عمرك البافية تشتغل عاملا في مصنع 
بذرة القطن. تلبس البدلة الزرقاء وتموت وحدئك بين مئات العّال. وتعود 
في الخامسة. وعاملان يسيران معك, يبدّدان لك وحشة الطريق.») 


فهذا إفصاح ما بعده إفصاح . 
وعندما يصل القطار إلى كفر الزيّات ويتوقف, فإِنْ دقات طبلة الفمرح 
تعلو لوداعه ولكن دقّات الحزن والانفراد المميت بالنفس تعلو فوق دقات 
يفف 


الطبلة» حلم التواصل الوجيز بالفرح قد خفت لبرهةء ولكنه لَبَت الآن 
بقوة الف فلا يدحض . 
» 

المحور الثاني في هذا العمل كلّه هو قضيّة الأبوّة والبنؤة» ولعله الدّافع 
المحرّك. من البدء , لهذا الحسٌ العميق الموجع بالغربة. إِنْ التمرد على 
الآباء والخروج من جنة الطفولة (آيَا كانت) خسيرة موحشة . 

تحمّد حافظ رجب قد اشتهر طبعا بصيحته القديمة «دنحن جيل بلا 
أساتذة» وثار حول هذه الصيحة جدل كثير» ولكني أقراهاء هذه الصيحة. 
تأويل آخر: دإنفي الابن الذي أفتقد أب ء حت وان كنت استمسمة 
والديكائور المجنون». أعرف قسوته وحدبه قاع وأغلن حبي وتمرذي عليه 

معا. وهو تأويل أبدي . 

وليست المسألة هنا فقط هي مسألة قتل الأب الفرويدية للتحرر من 
سيطرته: فيها هذا العنصر. بلاشكء ولكنها في تأويلى موقف من السّلطة 
الاجتاعيّة كبا أنها موقف من السلطة الكونية في الؤقات: تقستة: 

إن قصة والأت حانوت» قصّة مشهورة في أدب جيل التييات. وهي 
قضّة هذه الخيرة. مصوغة أساسا بمفردات الفنّ عند هذا الكاتب. مفردات 
العضويّة الجسديّة الممرّقة والدّامية» أليس الانفصال عن الاب بترا للذّات 
في الوفت الذي هو ضرورة أساسيّة لنضج الذات؟ . 

وما من خير نقديّ أو غير نقديّ يُرججى من تلخيص أحداث القصة أو 
اثةاقشّة: :ولكن :السردية :الحازينة في العمل توخي لنا بأن الابن يرفع 
السكين فْ وجه أبيه (هذا على العكس تماما من قصة ة إبراهيم وإسحاق. 
ظاهريا لكنّ الخبرة العميقة واحدة) والولد يقول متمتيما: ٠أي‏ .. إى أبحث 
عنه و داخل» وسأشق بطنه لأراه؛ الأب إذن مزدوج رات ظاهر وكامن 
فقا قاس وحان معا: دوبعد اتصراف الغضب عَرَّى (الحانوت) القلب 


يف 


وَجَدَ سكين الابن مغروسة فيه. . مات الآباء في قلوب الأبناء ‏ يجب أن 
يموت الأبباء : قلوب الأباء . حيجب أن يموت الأيناء ف قلوب الآباء , ' 


ليس الابن هو الذي قشل أباه إذن؛ أو ليس هذا فقط. بل إن الاب 
يدعر. ثلاث مرات. إلى وجوب أن يذوب الابن في قلب أبيه. . ولكنن 
الابن - في غبار تطوّر هذه الدراما السيكلوجيّة الكونيّة مع هو أيضاً يرفم 
السكن ف وححه الآباء والحدود. أن العالم غير مستقر. ولأن الآياء يأكلون 
الأبناء . . والسكين في وجه القسوة» . 

ومن قصة وجولة ميم المملة, : 

«تذكر كلمات أبيه له: ديا ابني أنت قاتلي وقاتل أبنائك وأبنائي» 

صرح 6 وجه أبيه: واصمت. اصمت. نجب أن أذبحك لأتحرره 

أن الأب و«غضب». أن الابن «غول». 

ل عتم الابن في «الأب حانوت:: «أودّ أن أعانقك وأبكي وألقي 
بالمدية» 

«الزوجة تود لو أطعنك لتتحرر (هي) من القهرء ومع ذلك تصرخ» 

دلألقى بالمدية . وأحرّرك. فتعود لتحتل من جسدهاء. 

هذه نضيرة إذن بأن تحرّر الاب نفه من تهديد القتل هو إعادة له لجسد 
المرأة المشتهاة المرغوبة القاسية الدموية في وقت معا _ذات التابين المضرجين 
لد 

وقال الأب وهمو بتسححب . اجمع ملاينسك وغادر الكوخ الليله» 

أو قال الرس : غادر الحنة؛ وانزل لتشقئ قٍِ الأرض » وتأكل 3 
بعرق شقائك وغربتك . أو قال: أنت الآن رجل. عليه ما على الرجال من 


أعباء تؤود الحبال. لم تعد الآن طفلا. حي وإن نفيت من حضن فردوس 
الأم : 


كرف 


ولكنه في وجولة ميم المملة؛ كان قد اختار صيغة صيغة أخرى للخروج 
والنضوج : 

دودسٌ يده في صدر أبيه . أخرج قلبه. مد السكين وذبحه وارتمى الأب 
فوق بلاط الدكان. فداس فوق جثته ومسح الدماء من السكين:» 

د الأآن تحررت من البكم . تحررت يا سجناء» 

والكلمة ذات الدلالة ‏ الكلمة المفتاح ‏ هنا هي محررت من «البكم». 
البكم هو الخرس الفني. الآن يسشطيع الكاتب أن يتكلم. أن يقول؛ أن 
يتحرّر لأنه بالكتابة ‏ على المستوى الفني ‏ بالكتشابة يتحررء ولعل في هذا 
أيضاً نوعاً من التحرّر الاجتماعي أو إرهاصا به على الاقل . 

انظر إليه عندما يقول: «مكسيم جوركي مات. لن أضير كما صار. 

اله سيدا يقول 0 يتحرر من أسلافه ومن اساتلثة: وعندئل فقط. 
بعل التحرر. بعد الخروج. بعل النضوج . (يتصبح بلا أساتذّة» . 

هذه الخيرة المحوريّة يصوّرها الكاتب أيضا على نحو آخخر بين البنت 
وآمّها فى «الطيور الصغيرة» بين خيدة وامونة: «كانت نتحسب أن حبدة فوق 
صدرها تلقِمها تديهاء وتخفيها عن عيون الرّجال بين طيّات ملابسهاء لكنها 
فوجئت بها تعض ثديها وتتدحرج من فوق صدرها ونجري إلى حيث يجلس 
زوجها مع باقي الرجال». فهذا خروج المرأة من إسار الأمومة إلى نضج 
التورط مع الرجال. (ص .)1/١١5‏ 

#2 4 + 
يتعلق مسأ 7 وهم سن يهام 0 المعتادة. حلي كسائن ناس قِ 
الأساس. عدوان. حوشي؛ وها نابان مضرجان بالدم الأحمر تنخر قلوب 
ضف 


قود لطر انوا وني الزن ار لي 12 الكورة. اول بالق فر 
رجال». وهي انتهازية تلعب بقلوب الرجال والرجال الستة ة الذين كانوا في 
حياتك ذات يوم» «المقاول. وشقيق التجار, والكهربائي» 

وقالت «كنت كالحامة دائمة الطبران» وهي تبحث عن «الذَكّره الذي 
يدفع لامها أكثر لتتروجه. وهي شسرهمة شبقه 7 ذلك : «فوق فراش المرض 
أهذي من الحمى وأنثى ملتهبة بجاني وتفاحتئان وسكين. أفقت على 
شفتين ترطبان شفيي . . امتدذت يداي, وعانقتك وسقطت من يدك الكين 
والتفاحة . قالت حميدة: وأنا الأخرى كنت مجنونة . . كيف كان الباب مغلقا 
علينافي تلك الليلة؟ عجيبة.2)(صئلالا_/ا١٠1 1١١8_1١١4‏ 
*7 ل /را). 


والخسرة ة الجنسية هي حبس وقهر للرجل : «ساقها امتدت إلى سافه. 
محتية من سجن إلى سجن» ( ص ١٠٠/ب).‏ 


نه الذلة 5 اش هي أشّ 00 5 المهر لزدرح. وفي عملية 
ل لطرفي القهر: فهي تتحمّل ذل الزوج طول النهار. والزوج يحمَلها 
ذل هو طول الليل «وتفسوم منتعشه» مزدهرة. ظافرة. بعد فاجعه موت 
الابن في «أصابع الشعر» تقول هَنا: 

لم يعد يستحم . يخشاي . المنكود يخاني» محمد الرجل يا نساء. تمده 
فهذه إذن ميدوزا الأسطورية 0 تحول الرّجل إلى حجر . 
ا 1 للشيقى بل هي قوة ة فاعلة فاسية, كأنها 
فوة كونية . 

والشريب» فى هذا السّياق نفسهء أن العرَّي عند هذا الكاتب ليس 

يضف 


تحر رأ ولا تأها للمتعة. ولا خلعا لاسار اليومي المنقل . بل هو مرتبط 
أساسا بالرثم والقسوة والموت والعجرز. 


ووهوعار وامرأة بنابين مغضبين بالدم تنخر قلبه بمذراة شوكية». 


(ص /لا/أ). 

«جسمها عار وكلّما هممت بإمساكها تحلّق بعيداً بعيداً عن متناول يديء 
(؟؟١8/).‏ 

«بدأ يخلم ملابسه حتى أصبح عارياً وبدت ساقه المقطوعة بشعة) 
(ص 8"/ب). 

«فخلعت ملابسها واستلقت عارية تقبل أظافر الشعر تمسح فيه جلدها' 
(ص ا١٠/ب).‏ 


فانظر صورة القسوة من ناحية ومهانة التسليم من ناحية أخرى. في فعل 
العري الذي كأنه فعل اغتصاب (الأظافر)؛ ورضيء بالاغتصاب . 

أو «تنبض ْنا فَزِعةُ تبطش بذكرياتها غاضبة. . تجري عارية. . وتنفخ 
في بقايا هشيم الولدين وتدوس وجه الذكريات» ذكريات ولديها الميتين 
للْذيْن في عريها الوحشي, تنفخ في بقايا الحشيم الذي تحوّلا إليه. 
رص 8١٠/ب).‏ 

وف «أصابع الشعر» نفسها نجد أن لحم الابن الثالث المقتول قد تنائر 
وتبعثر في الحجرة. وجرى لحرت إلى زوجته في البانيو ليخرها بما حدث 
«فخرجت عارية. . لم يجدا شيئا. . دخل المهواء من الشرفة المفتوحة وحمل 
اللحم المتناثر وألقى به فوق الناس». (ص 117/ت). 

بل نجد أن الفجيعة لا توصف إلا بأنها دعارية؛ (ص ١7/ب‏ مثللا) 
فالعُرِي لا يقترن إل برؤى القسوة والوحشيّة والموث . 

ما أبعد هذا عن العْرّي الإغريقي المثالي المصفى من كل عنف وكل 
سوأة . 

عع 


كرف 


إذا كان عري الجسم الإنساني الذي تراه الحضارة الأوروبية الميلنية. 
أعناضا «تذورة للجيال (كما كنا نراه هنا في الزمن الغابر عند قدمائنا البائدي 
البافين) قد حول عند الكاتب إلى شفرة للضراوة والشراسة. 9 
والتحولات» عنده تقنيّة أساسيّة . وهي بذلك. وبالضرورة تحولات دلا لية . 

إن التحول عنده ينتقل من الجامد إلى الحيّ. ومن الحيّ إلى الجامدى 

ومن الإنسان إلى الأداة والعكس. ومن الكل إلى الجزء والعكس. 
والمجردات - الأفكار ‏ أشياء الذهن تتحول عنده إلى كائنات حية مجسدة. 
بل إن الجئّة عنده ‏ كما أشرت ‏ تصبح فاعلة ومتحرّكة, والإنسان العضوي 
يتحول إلى جثة ومقيرة. إِنْ الحزن عنده ويمرّهء والمارش الموسيقي ٠يبكي‏ 
بالدتموع» والرجل يصبح عمود نور. كما يصبح تورا» والشور :رجلا . 
ورئيس التحربر كالرّجل الذي بلا راس يتحولان إلى ماعز. والمرأة تتحول 
إلى قطعة انقاض. أما المزراب فهوشره لا يسد فمه ولا جدوى من 
تسليك أسنانه. وللقبقاب عنقٌّ يوشك أن يتقطر بالدم. والوجوم 
ديتحركك». والرجل يصبح حبة رمل لاسي كما يصبح مكشا له أربعة 
أرجل خشبيّة. الغضب ديخرج). ويتلفت البطل اللابطل فياجد أن الكابة 
هي «دسيدة المكان». كما نجد أن الحزن «بجلس: بجواره. ويونانية عجوز 
هى دمية في الوفت نفسه تلفي يكوا في ووجه» الكابة فشنائر شظاياه. 
والتعاسة «تمدٌّ يدها» تبحث عن الرجل المختبى تهزْه ليغبض. ويده تصبح 
عمياء داخل الركود المعتم. والحزن يُقبل بشاربه الوقور ليحكم بيئناء مهيبا 
طويلا في طول كل الرجال . وهكذا وهكذاء يصبح يصبح المجرد. الذهني, غير 
المحسوس. كائنا فاعلا متعينا ومجس] . 

وانظر في تقنيّة التحوّل هذا الخطاب الذي يميء ني «محخلوقات برّاد 
الاي المغل» : «فل لي هل تتبادل أنت وأبي مكانكما؟ وأصير أنا كرة 
اللحم في رأسك الصلعاء: ويصير انك أناء يصير أبي صيتّة القهوة. 
وتصير أنت أي». وأصير أنا..أي.. وتصير أنت. .» انظر مشكلة الأبرة 

غرف 


والبنوة الملازمة الى لا تريم. هناء أيضا. (وص ص 556, لاك/لب). 

أما ازدواجيّة الجثة وصاحبها فهي تقيّة مستمرّة في كل القصص. 
والأموات يخرجون من بين الأنقاض. وصفوفهم تمر وتخرج من حفرة 
لتدخل في حفرة وينادى أحدهم البائع مكسور القلب : «تعال معنا نحت 
وأنت تجد زبائن لي فوق». (ص 17/). 

أو يقول الفياش «أسمع ا دفنونق نحت الأنقاض أنا ذاهب لاحضر 
ارون ارج ني وإ أموت محتنقا. هل لك أن تأتي معي . لتنشلني 
أول ما تعثر على جثتي؟» (ص 4 4/!) 
أمَا الفحام في «برهوته والحمار المهموم؛ فينزل برهوته الحثة المنقوعة في 
السيرتو. ويجلسها على الأرض ويسندها إلى ظهر عربة وبعد ساعتين بجلس 
برهوته مضمد العنق والفحام بجاتبه في نقط بوليس غربال. 

أمَا الرجل المعلق في دوسيه فقد «مرٌ اليوم عليه. حمل جثانه ومر عليه. 
دعاه ليحمل هو الآخر جثانه معه ويسيرا معا مسيرة جنازتيهماء رفضء» ترك 
اليوم يسير وحده إلى النهاية المكرّرة» ولكنه بعد قليل. وعندما عاد إلى أمبابه 
وفك مسامير جثّته وى يقظته جانبا ونام؛. (ص ١7/ب).‏ 

أليس في ازدواجيّة الإنسان وجثته رسالة مفصحة عن سر النموض. . 
فهل نحن نتحلل في مقبرتنا ونقاوم التحلل. وجل السر عر اجناد؟ 3 
اقتحام المقابر وقيام الموتى هو البشارة الخفية الى تحملها هذه الرسالة؟ بشارة 
البعث. وقبر الموت . 

مع 

في «محلوقات برّاد الشاي المغلي» سوف نجد رحلة عكسيّة متصلة في 
اتجاهين. من الداخل للخارج ومن الخارج للدال. من الحياة للموت 
ومن اللازمن إلى الآنء فهي قصّة تجوال غريب. وتكشف لهذا 
«الداخلي ‏ الخارجي؛ معا. يؤدي بنا إلى موكب مسرحي - في نباية الأمر - 


خف 


هو موكب الشائهين والعجزة والحظييية والذين ضربتهم الحياة. وينتهي 
هذا الموكب امتردد في حركة دؤوب, ثنائية الاتجاه. إلى شوع من التمرّه. 
وإلى نغمة انسلاخ: «انتهى الأمر. وداعا يا رأس الدرة الصلعاء وداعاً انا 
الانتظار العقيم» فكأنه وداع لمذا ادرب وانجاه لحي يتوارى «البطل 
اللابطل» داخل نيج زمن أخرء نحتويه دقات الساعة . 


ويكفي أن أسوق عدد المشاركين ف هذا الموكب الغريب الّذى يححَلّ 
مقدمة القصة ويملاً مساحتها ويفيض حتى اآخرها. موكب الذي حصرت 
منهم ف شخصاً هم «أنا الذي تكتنفني الغربية. فانجل صاحب كرة 
اللحم في مؤخرة رأسه الأصلع. زبون, أحمد جرسون كرة القدم. حامل 
المرشاة والاازميل وجردل الالوان (الذى لعله أن يكون الرجل الذي تكتتفه 
الغربة. ريما الرجل الذى مر داخل فانجلي بشاربه الأبيض هل هو 
الحزن؟). المَزم عريس ماسح الأحذية, دمية يونانية عجوز اسمها أورستا 
يدخل إلى قلبها الراوي فيجد والفغفضلب». صبى الحلاق الأصم. ديفي 
سءء وأحدهم» الذي أبدل سروال الرّاوى الجديد وترك له سروالاً ممرّقا. 
جثته تتكى فوق مقعدء شخص يحذره من اللصوص الصغار؛ «اللصوص 
الصعار أنفسهم فكم همل رجال عراة يتسافطون من السقف عندما 
يصفق لهم اسماعيل الأعور الذي يحمل أرطالاً من الملابس المستخدمة. كم 
هم كذلك أؤلنئك الرجال العراة السَافطون؟., كوم العظام البشرية الي 
تحملها اليونانية العجوز ابراهيم مقطوع الساقين ‏ وفي ماضيه الذي يُبَعَثْ 
الآن من وراء الستارة سائى الترام والكمساري ‏ رجل ملول بنظارة داكنة. 
الولد الذي يقرا الجريدة اليونانيّة ألفوس وهو ابن فانجلى واسمه أستيليو, 
مشلول يونانى آخخر اشترى ثلاث سجاير معدن. رجل بطنه مستديرة تسبقه 
يمر من خلال الفترينة إلى داخلهاء فاسيل وصاحب أرضص علبة سجائري». 
منسول يونا يحنبي الشاي. «أنثى بناديني صوتهاء اشترت من السراوي 
بالأمس علبة والفلاكو, شبح أمرأة أسود قادم من الكهف. هي م فتحية 

"1١ 


السيجادة كونترول سيئنما ستراتد. شخص متحذ من زمن ؛ هو وليل 
الساعة الخمسين المتجمد المجسم وى وأخيرا مجحرد د آخر يصبح مجسما ومتعينا 
هو والحزن: فهل هو الطويل ذو الشارب الأبيض؟ 


وهم جميعا يأنون في الأول لا بأسمائهم بل بصفاتهم وخصائصهم. فإذا 
جاءت أسماؤهم بعد ذلك فكأئما ذلك أمر لا أهميّة له. 
4# 4# #* 
من التقنيّات السارية في هذا العمل الفني كلف إذن كانتا أن توخيد 
الداخل والخارجء والمكان ‏ الزمات . 


إن شغف الكاتب بالداخلء, بماهو باطنٌ مدفون مُقَبَرِيُ لا تخطئه 
العين. رأسه واسع محطة الرّمل لاتملؤه. وجري فيه عمليات حفر الأنفساق؛ 
وتحميل الأنربة وتدخل اللّوريات فيه» وتسير مواكب الناس. الخيول مخترق 
العينين. البواخر تمرٌ في النفق. الرّجال يدخلون في الحائط. نجد في قاع 
زجاجة اللبن ركاب قطار الأمس: بضعة رجال. عمال حكومة إلى آخخره. 
الرّجال المكاتب أحضروا ملقًاً وأدخلوا الرّجل فيه وعلّقوه في داخله وتمكنوا 
من طي الملفٌ بالشىء ء الذي في داخله ودسّوه بين الملفات, أما في «شراع 
النشوة ة المقطوع: فإن الرجل يندفم إلى داخل الكرة في الذراع الجرمحة. 
يختبئ عناك, ويتسلّل أحيانا من داخلهاء ليفف يتلصص على الذراع. 
الرجل الذي تكتنقه الغربة يعيش داخل علبة سجاير وماتينيه بحاري» 
ويراقب الخغضب مليًاً داخل الدمية اليونانيّة فمن حرّكه بداخلها؟ الرجل 
مقطوع السّاق مختفى داخل ورقة يانصيب؛ الرجل ذو العين الواحدة في 
عينه (عينيه في القصّة) طريقٌ موحش مهجور يجلس في نمايته مع رجل 
مريض : دبش . . دو. . جهار. عامل دعظام في الجرن؛ المسافر إلى كمر 
الزيات يتمنى أن يظل ل حقية أحد الطللة لا يغادرها. لا يفمرحول. 
جرسون مطعم بنيامين الشهير «جسد» مدفون في أرض الزقاق الرمادي. 
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قلبه داخل علاسة الزيت يغليه رجل مكتوم الأنفاس. مسجون في قدرة 
الفول. يدق جمجمنه رجل آخر في حجر الجرن «يطحن غمه مع حبّات 
الفول» وهو يدفع زميله إلى الحائط : «فأدخله فيه وأءلق عليه : أن يمكتك 
الخروج منه إلى الأبد» . (ص /الم/ب و94/ب). 

«وفي داخل الجدمة الأل المثقوبة يتصاعد من بثر اسل العميق (هَنا 
تعائق الشعر) مون ؛(ص 868.١/ب).‏ 

هذه الفتنة الطاغية الجائحة بالداخل الذى يصبح هو وجه العالم دور 
فيه درأما الحياة تقترن بافتتان الكانب بالمكان. فهو يعشى محطة الرمل في 
الاسكندرية حتى تتحول رأسه فتصبح هي محطة الرّمل. اسكندرية المكان 
تسحره بشوارعها: وستوارها رانعرائهاء. لحن المكان بكرن بالدركة والاتتقنال: 
بالقطارات والأوتوبيس والترولل ماتني تتحرك. الكمساري. القائد 
والدليل. يلعب دورا هاما. القطارات تدور حول أحدهما الآخرءفي داخل 
الراوي» بحركة لولبيّة أو حلزونيّة ملتفة حول أحدهما والآخمر. القيامة تقع 
على بعد خطوتين من البيت, البطل يجري إلى الأمس . الطريق إلى الأبدية يمر 
فوق رصيفي . حيث جثتي ملقاة منذ أعوام بعيدة: لا تجد من يدفنها. أمَا 
اخ الشخوص فقد وشدٌ سنجة السفينة الني عر عليت. فتوققبت». والآخر 

ينظر إلى المرأة فيظنها فيظنبا و«الزمن» . ححتى هناليست المرأ ةكاناأارضضًا 
ل هي و وار و9 يفول عن 
صاحب السّاق المقطوعة «مدّ يده وفتح ستارة. رأيته سائراً خلفها في زمن 
مفى. يحمل لفافة» وساقه فوق كتفه». 

في «محلوقات براد الشاي المغلي» يمر الزمن منذ ست وثلاثين ساعة إلى 
الساعة الحادية والخمسين, بينم] هي هده المخلوقات جميعا في داخل 
أشيائها وتجويفاتها وصناديقهاء حتى ينتهي العمل بينما العجلة مازالت 
داضرة ع لا توقف فى هذا الزمن ‏ المكان»؛ أو كما أقول دات] : مادام قد 
انتفى أحد جانبي المكان ‏ الزمان» فقد انتفى الآخر. لا زمان دون مكان. فهل 

يدق 


المكان وحده لا زمني. أبدي . الأبدية هي اهنا تسليم بالزمن؟ الفن عندي 
دائها ححَذٌ للزمنية» عن طريق قد لا يفضي إلى شيء. طريق عشق المكانية , 


هذا التوحد بين طرف ثنائيِةٍ مائلة أبداً يشى برؤية تجمع الممزّقء تلم 
أشلاء العضوية المبتورة «الملقاة عل طريق الأبدية؛»» وتوجد تكاملا من نوع 
فريد . 


العمل الفني . 


هي تقنية تتبذّى على الاخصٌ في سبع قصص متميْرةٍ ببذه التقنيّة على 
نحو جل من بين خمس عشرة؛ تبدو فيها هذه العمليّة الفنيّة على نحو كامن 
ومضمر. 

في «الكرة ورأص الرجل: ذا السرد «الفعلى» للأحداث بعد سطور 
من بداية الكتابة, بجملةٍ هي : «المجلّة الَتى أكتب فيها لم تعد موجودة. . ؛ 
وتمضى العملية السردية حتى نهاية الكتابة القصصية. ولكن السرد لا يكتمل 
إلا 5 قراءة بداية الكتابة (وليست بذاية السرد) : عندما يقول الراوي : 
دقال الرّجل الذي بلا رأس للشرطي الواقف خلف سور الملعب: هل لك 
أن تساعدني لد رأسي . 2 وناتي نباية السرة برد الشرطي : ة-هيانا 
لنرى ما يمكننا عمله . » 


إننى أفرّق هناء أساساء بين بداية الكتابة وبداية عمليّة سرد الأحداث . 
وهذا الكاتب قادر. بحذق وبراعة. على إدارة اللعبة السرديّة البحتة. وعل 
حكى الحكاية المشوقة الدوارة. 


بداية الكتابة ليست هي أوْل ما يحدث في القصّة, بل هي إكمال 

واستمراز لما يحدث. وعليك أن تقرأ القضّة ‏ أو تشابع السرد ‏ حتى النهاية 

المكتوبة. ثم تعود للبداية المكتوبةلتجد نهاية العمليّة السردية. فهنا تكمن 
ظظ», 


دائرية والعملية الكتابية ‏ السردية». وهنا نجد تمدياً للتمزّق والتشظي : 
باكتهال الكتابة . 

ول «مسارشس الحزنء» تبذاأ الأحداث» أي تبدأ العملية السردية. بعد 

صفحة ونصف تقويا هد مذاية الكتابة: ذأ الرد بجمل سريعة: 

بالأمسن» . في الليل. . بعد منتصف الليل بقليل. . كان خطليل موجوداء 
كل جملة على سطر ولكنْ السرد لا ينتهي عند آخر سطر منهاء بل تكتمل 
العمليّة السردية بالعودة إلى بداية الكتابة: «مارش الحزن ينوح.. اخترق 
ملعب البلديّة؛ حتى نباية الأحداث عندما تحدثت النساء الخمس عن سر 
الرّجل المحمول فوق الأكتاف: «بالأمس . . في الليل» إلى آخبره. 

وني «الثور الذي ذبح الرّجله سوف نجد أن البداية هي بالضبط. هي 
بنصها نباية الكتابة . هنا تمترج السداية والنباية الكتابتان بالمداية و الغباية 
السرديتين ء هنا عمليّة دائرية كاملة. بنصها: «سيدي لقد ذبحت الثور 
الذي اعترضني أمس » . 

أمَا في «رجل معلق في دوسبهفإن القصّة تبدأ وتتتهي بهذا الرجل وهو 
يكبل لأهله. وإن اختلفت الكلمات اختلافا طفيفا. إن فعل الكتابة هنا 
هو البداية وهو النباية معا ‏ في سرديّة أحداث القصة. وفي تقنية كتابة 
القصة على السواء . 

أمَا «مخلوقات برا الشاي المغلى فتنتهي بينه| العجلة دوارةء والزمن قد 
انتفى . والبداية والنباية قد توحدا. 

وفي ودبرهوته والحار المهموم: نبدأ القصّة فعليا وتنتهي فعلياً بصيحة 
برهوته المنغمة الموقعة : أجدع واحد ييجي في الحتة دي بيجي ترم نرم . . 
ضزب مطاوي بيجي . .» إلى آخره. 

أما الكتابة فهي متداخلة ومتكاملة مع السردية. 

وأخيرا ففي وأصابع الشعره تبدأ الكتابة وتنتهي بنفس الجملة تقريباً. 

6ظك5 


على نفس النحوء تبدأ: «استلقت هنا فوق وسادة المخمل البنفسجي داخل 
علبة تواليت. . » إلخ وتنتهي : «عاد إليها في اليوم الثاني بعلبة توالبت غالية 
الشمن في داخلها نامت هنا فوق المخمل البنفسجي». 

أما الأحداث فلعلها تبدأ بمصرع الابن حربيء ولعلها تبدأ بقصّة شهوة 
وشبت غامضة المعالم. ولعلها تبدأ بحكاية قهر من الخواجا على العامل عنده 
(حربي) ولعلّها تدأ ببساطة بداية تقليدية (قد انكسرت الأن تماماً) دفي 
السابعة صباحا عندما تنوح صفارة شركة الغزل. .؛ إلى اخره . وهي هنا لا 
تأتي إلا بعد سبع صفحات كاملة. 


هذا إذن ‏ فيها أرى ‏ هو الحل. التقني والرؤيوي معاء لمشكلة التعضى 
الممزق. وتنائر الأشلاء المبتورة . هاا اكتمال فى الكتابة. وانتماء للزمئية, 
وتوحَدٌ للشائيّة, وتحول في الكائنات والأشياء منها إليهاء فضي كلها 
بالضرورة إلى اتساقٍ كامن خفىّ, لعله يحممل سر غموض الكتابة. 
و دشضه . 
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هله في 0 قصة التهاويل. والتخاييل الى تنظم بي بنيتها 57 
وإدانة لواقع, متمق . عل كل من المستويات الاجتاعية والعضوية , 

ليست هذه قصة الحلم, والانصياع لصوت ما تحت الوعي. وهي من 
2 ليست قصة سيريالية, لأنبا ليست قصة دفق المادة الحلميّة ولا انسيال 
المادة اللغوية. بل هي اغنانا قطّة تركيية ذه تدر تعتمدذ عل ملطق 
اليومي المألوف. وتستند إلى صياغةٍ العلاقات صياغة معكوسة., خارقة 
للمألوف. ليس هنا غياب لحكم الوعى ٠‏ كما هي خصيصة السريالية. بل 

هنا وعي يسعى إلى كسر حواجز المألوف. وإلى تغيير المقاييس والمعايير 
وتشويه نسب الكائنات والأشياء. وترتيب علاقات جديدة, غير حلمية. ا 
تنتمي إلى هذيانٍ ما نحت الوعي وتحرره وانطلاقه, بل تنتسب إلى غرائبيَة 

ادق 


مقصودة على الأقل في منبجهاء حتى وإن مضتء, بعد ذلك. على ستتنها 
الخاصة دا 

المادة الكل أو الهذيايّة: بل حال قيمة الصدمة و غرائبية العلاقات, 
ومن شحلة العضوية الممزقة. وازدواج ما لا يتسنى التساوق ولا التجاوس 
بين طرفيه. في المجرى العادي. بل يحدث هذا التجاوب في سياق قصصي 
مركب وفريد . 
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ابراغيم أصران.. وقناع اأرفض 


إنفي أسلم الآن وبداءة ان هذه ا انطباعات جاءت عن معايشة 
عالم ابراهيم أصلانء وليمست ل م نمنطقة ومحسوبة لمواصفات نقدية معينة 
- فهازلت أكرّر ‏ ولا ني أكرر ‏ إنفي لست بالبحائة ولا بالنقادة هي 
مجموعة أحكام أطلقت لا يبرهن عليها القياس ولا الاستقراء ولا سائر 
القواعد ‏ أو أصول اللعبة النقديّة والمنطقيّة ‏ إذا شاء أحد أن يسميها 
كذلك. نعم. نعم. هذا منبج أو لا منبج ‏ معيب جِدَا في نظر الكثيرين. 
فإذا أحبٌ أحد الأصدقاء أن يجرّدها إلا من قيمة المعايشة الذَاتيّة البحتة. 
سلمت له أيضاً شاكرأً. (فلست أطلب أكثر من هذا في الواقع) وتركت له 
ميدان الأحكام «الموضوعية؛ إذا كان هناك بالفعل شىء من هذا القبيل - 
وميدان المنبج القائم على مقدّمات ضروريّة (وضروريٌ أيضاً أن تكون 
موضم خلاف. ومن ثم فليت - في نهاية الأمر ‏ ضروريّة جدًا. أليس 
كذلك؟) ولا أنوي الآن أن أثير مسألة المقدّمات الأساسيّة هذه كيف أن 
هناك بعض التقاد لا يرون إلا حقيقة واحدة, ويجِرّدونَ بذلك كل المقدّمات 
الأخرى من مشروعيّتها. لا أنوي هذاء إلا بأن أومئ ‏ مجرّد إيماءة موجزة - 
1 الحقيقه عندي غنية داه متعدّدة المستويات والطبقات م وصعب 
جذا ‏ بل مستحيّل ‏ الإحاطة بكل جوانبها ومساراتها. إن كل تبسيطية 
- مهما اتخذت لنفسها قناع العمق وادّعت لنفسها التسليم بالتعدّد ومحاولة 
السعى وراء التعمّق. ومهما اتهمت غيرها «بالتلفيقية» ووالانتفائية» 
ودالذاتيّةه ‏ إن كل تبسيطيّة مذهبيّة عي قاصرة وأحاديّة وتلقى غشاوة عل 
الرؤية. وتفقدنا بل وتعجزنا عن الحركة. هي وكل دعرة بأن الحقيّقة 
واحدة وواضحة وعلمية, وتاريخية. وجدلية.. الخ هي دعوة إيمان 
ميتافيزيقي محمود المسعى. ولكن مسموح بالشك فيهء وإذن فلن أنتسب 

مغ" 


إلى أية مدرسة نقديّة ومنبجيّة . ومنبجي - إن كان ثمة ‏ هو منبح معايشة 
المادة الفنية لكي أعيد خلق رؤية خاصة ونابعة منها في الوفت نفسه - وأنا 
بذلك أعرضص هذه الرؤية بة الثانية للعمل الفني - من كل أجنحتها - للهجوم 
لدعي والاكاديمي . وطواعية ‏ وأتركها مفتوحة له لأنني وائق أن ها وحقا 
مشر وعا» في البقاء ولأنني آمل أن ها مقدرة على المواجهة ولأننى أغنى ‏ فى 
الهاية ‏ أن يكون في «نقد النقد» ما يخصب ويغني ويعمق خسرتنا. 
عد عو 

ينتمي ابراهيم أصلان إلى هذا الجيل الذي أوثر أن أسمّيه بجيل 8+ 

ولت أقصد المجلة ‏ بل أقصد الحقبة الأديّة كلها. 


ولكنّ هذا الانتماء في ظنى هو كل ما يمكن أن يربطه بعالم ماء ينتمى 
اليه ولت اع مره وى اذ ابراقيم الات من ذلنات انرو 
الكتاب الذى جهو باللامتمى. أعنى اكثر من هذاء. إنه من طراز 
«الرافضة». إِنّه كاتب يرفض. إنْه ليس كاتباً معتزلاً. وانتماؤه من طراز 
معكوس . مقلوب. يأتي على وجهه الآخر. هذه هي النتيجة الْتى افتدعت 
بها من قراءتي لعمله وهذه ‏ في ظني - البؤرة التى تدور حوها رؤيته الفنية . 


ولكن الرفض عنده موارى. أو هو يتشكل تشكلا عضوياً وراء قناع 


|أ» ِ/ 


احخارجية» يس فض ند د اكد ع ان كدر تار 'مرتفع شرةء. ليس 


اذانه مشصدت عنها. سافرة / لوحه.ى ليس صاخحة اتهام مدوية. و فعل ذلك 
بعك حي إلى الرومانسية الحديدة مهم أدخلت إليها من تعديلات 
عصسيية . انه يبود وراء حدا, ر عصري خالص ن المعساصرة ء حديث عايهة 


الحدانة : جدار العام الخارحي . 

ف قصة والحث عن عنوان» لا نجد أن اله لشخصية ‏ فقط هي موضم 
الشنك طول الوقت. بل يقول لنا الكاتب. عن طريق حوار هو العنصر 
البنائى الأوّل. إِنْ الشُخصيّتِين في القصّة قد يكونان. بل هما في الغالب 
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فنعلا غير الشُخصيّتين اللنتين يحل إليهما أنهما هما هما . . إن هناك اهيزازا 
غعيقا نين العتدفتات الأربع . كان كلامض] تكزن من ورتين 
فوتوغرافيتِين غير منطبقتين تماماء متشاببتين, ولكن مختلفتين. فلا تدري 
- في النباية ‏ إن كان هناك حقيقة «موضوعية؛ لأي منبما. ومن خلال هذا 
التفارق. المبني باقتصاد وأحكام . ينور الشكُ ‏ وأكثر ‏ في العالم كله. ويبدا 
الإحساس يخامرنا بأن الماضي كله هذا الماضي الذي يتذاكره الرجلان ‏ لم 
محدث. ماذا مهم إن الرّجل يلقى بصحيفته في ملّة المهملات؛ وتلتقي 
عيناه بعيني الكسيح في نظرة سريعة لامعمة: إن الكسيح هنا شيء أو كيان 
أكثر من مجرد هذا الرجل. وطول الوقت هناك ضحك مصطمم. وخخرائي. 
وغير حار لا صلة له بالمفارقة الحيّة التي تفجّر ينبوعاً مطهراً. الضحك رد 
فعل اجنماعي - وربما كان رد فعل آلا مرسوماً سلفاً. مفروضاً ‏ من غير 
جدوى. الحقيقى الوحيد هنا في هذه القصة الجميلة المغلقة هو الزحام. 
والأليّة الثقيلة» والكساح؛ والإهمال. والنسيان؛, والأشياء الصغيرة الحلوة 
الي ضاعت ولن تسترة . - ولعلّها لم توجدء قطء قبل أن يشور الشك في أنها 
ضاعت. هنا رفض ‏ مرهف ودقيق ‏ للأوهام الشائعة عن الصبا 
والشباب. بل رفض لعالم لم يتشكل قط . 


فلننظر جيِّدا في التكنيك الذي يتميّز به هذا الكاتب: اللغة هادئة. بل 
تكاد تكون باردة: مجرّدة من كل دماء الانفعال. الوصف محايد.ء شديد 
الأصوق بالجزئيّات المحسوسة, بالغ الحرص على أن يبدو موضوعيا. 
شيئيّا. تعنيه التفاصيل الدقيقة السَطحيّة. فيه أناة مقصودة متدبرة؛ وبطىء 
الاريقاع . هذا كاتب عيناه تلوحان لك في كتابته خاليتين من أي تعبير, 
تنظران إلى كل شىء من بعيد. من على مسافة مأمونة, لا تلتقطان : 
علامات ظاهرية صغيرة. لا تريدان ‏ بأى حال أن تضفيا عليها دلالة. أ 
معنى. أو تفسيراً. إنه يرفض أن يعطي الأشياء والأحداث أي روح 
إنساني. إنه يجردها عن عمد من كل حرارة. لا تكاد تقع في كل كتاباته 
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على كلمة من كلمات الوجدان, أو من العبارات التي تشف عن أن في العام 
عاطفة . 

والحوار عنده قليل اللفظ (هو بصفة عامّة مقلّ جِدَأ في الكلام) يرق 
على الخط اليومي للألوف بل هو حوار نمطي لو انتزع من سياقه لبدا وكأنه 
مبتذل. قاحل. لا يعني شبئاء لا يؤدي إلى تواصل أو انفتاح . 

الحوار يشير دائم)إلى أفعال. وتصرفات. يتعلق بظواهر خارجيّة. 
وأحداثء يتصل بقرارات. لكنه لا يفصح قط. مباشرة. عن حالة من 
حالات النفس. ليس مضمونه القريب أن يقول لك. بالصوث والنيرة. 
عن موجات الوجدان. وهو في هذا السَبيل قد يبدو غير متعقل وغير 
منطقى . وغير واقعي . لفرط تجرده وعريه وانفصاله من مادته. والكاتب 
ينزل بنغمة هذا الحوار إلى أخفض درجة ممكنة في السلم. ينزع عنه كل 
تهدجء كل ذبذبة, معيرة. لَقَد رأيته في بيعض القصصن الي أعاد النظر فيهاء 
يحذف كلمه وعدا (مثلا) ويسشدفا بكلمة وكثيراف لفرط حرصه عل ألا 
يكون في عباراته ما يشى حتى بالحماسة. أو التأكيد على شيء. 

وبناء القصة عنده تخطيطي . عار من كل توشية. وزخرف. بريء من 
كل كثافة, خال من التلاطم الانفعالي ومن كل احتشاد المتناقضات النفسية 
الداخلية. بناء واضح. مستقيم الخطوط حاد الزوايا. مقفل عل نفسه 
بإحكام . 

+ 4 + 

هذا كاتب يتشبّث - بعناد ‏ بتفاصيل العالم المرئيّة فقط. ويبني قصمه 
على غرار هذا العالم الذي يراه جامداًء لا يحمل ولا ينقل رسالة. 
والتفاصيل هنا رثة. تلوح سوقيّة. يوميّة. محتزلة إلى أكثر عناصرها شيوعا 
وأقريها إلى ما تقع عليه العين العادية, العابرة. التي لا تبحث عن شيء 
بذاته . 

بل تصل هذه التفاصيل إلى حدّ البذاءة أحياناء لفرط رثائتها ولكن حتى 

ه١‎ 


البذاءة تتخل عن جاذبيّتها وغرابتها (فالمعروف أن البذاءة يمكن أن تعالج 
بحيث تبدو غريبة» ومروعة 4 ومثيرة) لحن نطره الملل الخارجية هنا نظرة 
اللامبالاة ورفض المعنى, النظرة التي تدرج كل شىء, بذيئاً وشاعرياء 
ناما ل محيدا ومكزلا: في سياق واحد متساوء هذه النظرة تجرد 
حتى البذاءة ئما قد يكون فيها من سحر حيث محرّرء أو ما قد يكون فيها 
حتى ‏ من دغدغة للحواس وإثارة للانتباه. وتخليها شيئاء ككل شيء آخر 
هناء قايضاء مستنفدا من دماء حرارته ومعناه ‏ أىّ حرارة» وأ معنى . 

لكنّ ذلك كلّه من حيل الفنّ البارعة . 

ليس في هذا العالم عبثيّة. ولا عدميّة. 

وراء ذلك القناع الجامد الخارجي المحايد. رسالة. وقصد. ومعنى . 

اختيار الكاتب لأدوات فنه. وعلاجه هاء والوّفع النبائى الذي يحدثه 
عن طريقهاء هذا كله يخرج بنا من حصار الأشياء الخانق إلى الدلالة التي 
ينقلها هذا الفنّ. ودلالته هى ‏ بأبسط العبارات ‏ رفض هذا الواقع 
المحاصر المحيق المبتذل الخارجي . 

ولكن من فضائل هذا الكاتب ابتعاده عن كل شعار. لا مجرّد الابتعاد 
الصريح المباشر. بل ابتعاد رؤيته بضرورة تكوينهاء عن أن تكون ملدرجة 
في سياق جاه رز ها معد من قبل. من سياقات المذاهب أو 
الإيديولوجيات. (أيا كانت ميزة هذه المذاهب. أو افتقارها إلى الميّزات). 
من الصعب جِدٌاْ وسيكون من الاعتساف جدًا أن ترقد هذه الرؤية على أي 
سرير من سرو بروكاست. لن نستطيع أن نفصلها على قد مذهب أو 
إيديولوجية. سيفاجئك دائما الصمت المحكم لهذا القناع الرافض لك 
ولذهبك. ولعاللك أساساً. وسوف تجد دائ) ما يخرج بك عن النمط الذي 
تحاول أن تلبسه إياه . 

في قصة «بحرة المساء: المنشورة في أغسطس ١557‏ نجد مفارقة أخرى 
هي الآن أقرب إلى المزاوجة والمقابلة والمواجهة بين ملل العقم ‏ حكاية 
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مقابر الموق التي يراد نقلها من مكانها ‏ واللّعب بالطاولة على المقهى - أو 
على الاصح عدم اللعب. وعدم الرغبة حتى في اللّم. ‏ هذا السام 
المجدب. وإيحاءات الموت واشمود والحياة المدفونة تحت. من زمان. من 
ناحية وبين العودة إلى البيت. ودفء الخصوبة والطفل والإيلاد والتفكير فى 
الزواج وتكائر النسل . 

هذا كل شيء. مطابقة بين الموت والضياع. ومقارنة لا تنتهي . إلى 
شيء. بينهما وبين الإخصاب واكتظاظ الحياة الحسيّة العضوية ‏ مأخوذة في 
سياق فكرة مجردة. في داخل قضية للمناقشة غير الحماسية؛. في تضاعيف 
حوار لا اهتمام فيه مفارنه تنتهي أن يتبول «البطله قُِ آخر القصة. ليس 
هناك رفض أفضح وأجلى من هذه التفصيلة البذيثة السوقيّة المتجرّدة حتى 
من كل رومانسية ومن كل دعصوى على العمق والمغزى الجمالي أو الدلالة 
الميتافيزيقية . إن والتعليق» ار للكاتب هو هذا الرفض العضوى الباشر.ى 
المباشر. طرح الشافة الافلة سيدا علا رسف هالعا له كان ال نين 
ضرورة ماسة ملحخة. قذف إلى الخارج بسموم الموت. والضياع. 
واللامبالاة. 

وف قصّة «التحرّر من العطش» نجد نفس المفارقة مرة أخرى ‏ !| 
التخطيط البنائي عند ابراهيم أصلان قائم على كونتراشطية موسيقية 
بسيطة. على إحداث الأثر الصادم نتيجة ة لوضع النقائض بحها لرطة ».قن 
تعليق. والمفارقة هنا بين نيد النا تيدب الدئ لا يظهر فط المائل مع 
الك :طول النوفت حضوو كناد يكون فيزيقيًً) سبد المتحوّر المقبل على 
المتعة. الاجتماعي . المغامر. الذي يأخذ الأمور غلابا دون كبير اهتام 
بالعراقب وبيلة كانت أُمْ مواتية. من ناحية وبين البطل الحي . اذى يفكر 
عر ويحزن كنيراء ولا يرغب في عمل شيء. وهي ات تنطوي على 
عملّة تطوير الفضّة في سياق صراع خفي ولكن ملموس جد بينهما. صراع 
على «الفاكهة» البنت. بين الرّجل المقدام الذي لا يترذد في قضم الثمرة. 


للضي 


وين البطل الذي ينظر - ويتردد : ووضعت يدها بين ركيتيها. عندما قام 
مالت بجنبها قليلاً وكمّت عن الابتسام. .» (كانت تستعدٌ للقاء الجسدي 
بيغهها. دور الفاكهة أن تؤكل, وهي تعرف ذلك) ولكنه أخرج علبة 
سجايرء وعاد. 2 نكص . . . وهي تتعحسس صدرها. وتحبت القأهرة. 
والز حمة. والشياكهة. لأنك تضيع وفك فيها ولانك ب ونشى؟ . . لكن 
البطل لا يريد أن يتسلىء ولا يريد أن يسى . . إنه يريدء دالما أن يضع 
رفضه أمامتاء حاذا مجسماء مكوراء عقدة لا #بضم ولا تتمثل لا سبيل إلى 
ذوبانها. ككل أبطال ابراهيم أصلان هل هم أنفسهم ابراهيم أصلان 
الكاتب؟ لابدّ أن تكون. في ظني. الإجابة بالإيجاب . 

ثم تأي لحظة العرى الأخير. البطل يتعرى فجأة ببساطة. دون كلمة. 
هل هذا عقاب ينزله بنفسه؟ عل هو نداء ‏ بائس بالطبع لأنه صامت». 
م عليه سلفاً بالاحباط عبان يلب نحطم ري والحزن؟ عد 
تصور الكاتب للحياأة - ويسم اي فسمين متعادلين . إنه 55 أنه ِ 
الأصل شديد الحبت للمتعة شديد الإقيال عل الحياةة. فإذا / تكن تحقق له 
ماتريكه وقبل أن يتحقق مما إذا كانت سوف تؤتيه الثهار؛ وقبل أن يخوض 
الصراع , ينفض يديه » بالرفض . من السهل جِدَ أن نجد هذا كله تفسيرا 
فرويديا (أودييًا مثلا) ونا كان هذا مفيدا إلى حدّ ماء ولكن المسألة عندى 
أكثر من الرفض الأوديبي . وإدا كان هنا أيضا رفض لمواصضعات اجتماعية. 
فإن إطلاقيّة الرفض وكليّة الإدانة الصّامتة تذهب إلى أكثر من البعد 
الأجتماعي . 

/ يكن اختيار الكاتب نوسيم والنظرة» الباردة البعيدة يحرد صياغة فنية 
ليس في الفنّ أبدا جرد صياغة ‏ إِنْ هذا الهج بذاته ينقل إلينا كل رؤية 
الكاتب. إنه يرفض الاندماج في العالم. ينأى بنفسه عن الغوص في حمأة 
طين النفس الحارّة المتقلبة. يرتفع بأصابعه الدّقيقة. النظيفة الرفيعة 
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المفاصل. عن مس الأشياء العضويّة, دع عنك تلمسها أو احتضانهاء 
ولكن ذلك كله في النباية يشي الادر الناشى عن فرط الحاذبية. لأنه 
متعلّق بالعالم. وبالناس. وبمصيرهما معاً. أشدّ التعلّق. ولأنّه. بعد ذلك. 
9 أن تعلّقه لمن مطلوياء وليس يديا في الغالب - وليس فغالا, فهو 
إذن يرفض. يرفض وعيناه معلقتان بموضوع رفضه لا تحولان عنه. تريانه 
كأنما هو محفور في مقلتيهها حفرا. ذلك هو سر الحاذبية لخر التي يوقعها 
الكاتب بناء بإزاء عالله المجرّد العاري. وسرّ الأثر الغائر الذي يتركه هذا 
العالم فينا. 

والمشاهد التي ينحصر فيها هذا العام الضيّق قليلة العدد. تكاد تكون 
أيضا غطية لولا أنيا معطاة لنا ببحدّة تفردها وتشخصها. ومع ذلك وعلى 
الرغم من تميزها في كيان مجسم. محدّد. ومحسوس. إلا أنها تبقى مع ذلك 
كأنبا نوع من الناذج الأولية م للعالم الخارجي. نوع من 
الديكور الذى حمل نقاء كلاسيكيًا عتدييدا ٠‏ أو يوحي بمغزى الميجوري 
استعارى . مضيىء؛ هي في الغالب مشاهد المفاهي البلدي . وغالما 2 ما 
تقع على أرصفة الشوارع البلديّة. أو الحجرات الرئّة في بيوت الإيجار. أو 
أرصفة الشوارع نمسها.ء وشفى الإيجارء والدكاكين. حتى في قصصه 
القليّلة جدًا التي نشهد فيها جانباً من «الطبيعة؛ (كيا يفال) ‏ مثل قصَّة 
الطواف ‏ فأنت تحس أن القصّة تختط الشوارع أو الطرق الريفيّة» أكثرتما 
تدور في الريف نفسه. هذا عام قصصى يدور على خطوط جافة, أو في 
داخلها» لسن قهوبانة عشرية» لبن نه لت ان ارتفاعات تلق 
ال حواء. ولا قذف بالنفس إلى أعماق مكتظة بالنبض والجيشان. 

ومع ذلك. وعلى الرَّعغم من حضور العالم الخارجى . صارما في تكويناته 
التي تكاد أن تكون هندسيّة؛ فإِنْ هذا العالم كله موضع شك . وهناك دائما 
علامة استفهام ‏ هناك دائما سؤال مطروح: أيحدث هذا كلّه. أهذا العام 
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إن السؤال هنا ليس بحثاً مينافيزيقيًاً. هو ناشئ عن موقف بسيط. 
ومحدّد من البداية» غير مفصّح عنه, ولكنه كامن وراء كل هذه الرؤية : 
موقف الرفض . هذا الكاتب يريد أن يقول لناء بطريقة فعالة وجديدة: 
كل شىء. كيا أراه. كما أريه لكم. كما ترونه معي . مرفوض . 

ويبقى عليه أم أنْ هذا ضروري؟ لست أدري - أن يوه 
بقوح دل من المرفوض . وهو بالطبع لايقول ذلك نذا يتركه لنا. 
شئناء لنستبصر به. عن طريق قياس المخالفة . 

هذا العنصر من الشكُ فى وجود الأشياء الخارجية, على الرغم من 
تحدّدها القاطع . على الرغم من حضورها الرازح. على الرغم من صرامتها 
الكابوسيّة. يحقن عالم ابراهيم أصلان بمناخ سيريالي تخامرء لا تقع عليه 
العين. لأنه متسلْل ومبهم وغير مقصود إليه مباشرة. ويزيد من ثقل هذا 
المناح السيريالي انقطاع الصلة ببن الأفعال وردود الأفعال. وحدوث ع 
مفاجئة ها وفع الصدمة اجا ناه لأحداث لا حمل بذاتها بذرة النتيجة الع 
تمخفت عنبا. فهناك إذن في هذه الأحداث. هئنذ البداية نواة متفجرة 
كامنة. غبوءة؛ وتحل تحلها عنصر الغرابة؛. والعجب غير المفُسّر. في إطار 
غير انفعالي. دون أي شحنة من الدهشة. 

ومع ذلك فإن العنصر السيريالي ‏ هنا لمر هو عضر :ارم القن 
الملقل بزهومة كثيفة, - على الأصح - هو عنصر التخضطيط الذى يسلك 
مساراً منحرفاً عن المواضعات المنتظرة. قاصدا إلى وجهة غير مبررة. فقيه 


حفاف وفقسوة. 
ذلك أن السيريالية فى جوهرها انجاه روماتسي . وهى في أحنس, 


صورها رومانسية محتشدة با خصوية. تعدها المكرية البسوواء اد الدعاءة 
السوداء. ولكثنا عرفنا هذا الكاتب بعيدا كل البعد عن كل شبهة 
رومانسيّة. بل هو حريص على تنقية عالله من كل لوئة عاطفيّة. بل أكثر من 
هذا كله. هو معني ' أشدٌ العناية مهموم أشد الهم بأن يكون رفضه للعامُ 
الحق يرقق] عرفا مكا تنام الحياد . إن صرخته مكتومة إلى حد 
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فقدان الصوت.». هي تشويه صامت فاغر فاه محتقن متقلص دون نأمةء دون 
حسٌ. وهوفي هذا يقف على الطرف النقيض من كتتاب الرفض الزاعق 
والسخرية الفاقعة اللون. والتمرد الصحاب هؤلاء هم الرومانسيون المحدد 
وأكاد أقول أشباءه الرومانسين أو العواطفجية 0 الشعارات . 

إن التوازي في الاهميّة ‏ أو عدم الأهميّة ‏ بين القرارات المتعادلة: 
الانصراف. أو البقاء. دخول البيت أم عدم الدخولء العمل أو القعود 
- كلها مواء. هو بالطبع من نسائج رفض العالم. ورفضه بشكل محدّد 
وخاص . رفص الصمت وإسدال قناع امود واللامبالاة . وهو بؤرة ة العمل 
موي ل ال 0 
نحسّه على الاطلاق ‏ كل شيء لا أهمية له أو له أهمية. على الأ 
ولكتها مفقودة بفعل ضربة ما - غير مبينة وغير ممدّدة» لوده عدا 
داخل النفسين: أوجدت ا للحياة. هل كان هذا الرفض انعا من نزعة 
حرقة نحو العبّ من نهل الحياة الذي عندما مسّته الشفاة وجدته قد غاض؟ 
أم هل وفدت هذه النزعة من قبل. في عالم ما قبل الميلاد. في عالم ما قبل 
العالم؟ هناك في هذه القصة ما يلقي ضوء! أيضاً عل عام ابراهيم أصلان 
الغامض. هناك إيماء بأن : لم إثيا ما قد وقع وآن خقنانا معنا ريما كان خيز 


وفى قضة والملهى القديم» المنثورة في مارس 4 نجد الشك القديم 
يعودء في كل شيءء هل السّاعة متوقفة. هل المرأة مريضة؟ هل تأتي في 
النبار؟ هل هم يحاولون؟ ومن؟ عن طريق الحوار وهو الأداة البنائية البارعة 
التي يحسن صوغها هذا الكاتب. ويديرهابحنق وتمكن. يفرض عليناء 
يد. الشك في كل ما يعرضه عليناء بايد الأخرى. الماضى وحدهء في 
ذهن البائع هو القائم الثابت. ولكنه قد زال. وانقضى. ويذلك ‏ هو 
أيضا - سقط في منطقة الوهم والظل . وق هذه القصّة شاعرية خحافتة غير 
جهيرة. قاقة وداكنة. ليس الرّفض عند هذا الكاتب فعلاً عنيفاً. نبرته 
خفيضة ولكنبا ‏ لهذا السبب - فعالة ومتسللة لا تقاوم . 
يذل 


وأخيراً نجد اختلاط الذَّاتِيّاتء والشكٌ فيهاء يعود (هذه من التييات 
الآثيرة عند الكاتب) في قصّة «العازف». ولكتنا نجده مدعما بشك آخرء 
أقوى. هو الشك في الفعل نفه. الشك في أنَ الحركة الخارجيّة موجودة 
على الإطلاق. إنْنا نخطو إلى آخر الحدود لعالم الرفضء إن الموسيقى التي 
تعرّف ‏ في هذا اللحن الصّامت ‏ ليست إلا تقليدا أجوف, ومحاكاة 
خرساء. وحركات خارجيّة لا تفضى إلى نتيجة. هنا تنبت الصلة أخيراً 
وتنقطع. بين العلّة والمعلول. بين الفعل والأثرء الموسيقيون مزيّفون. 
والكمان ليس فيه أوتار. والمسرح كله ساحة للزيف والإدّعاء. إن ما يعنى 
الفتان بأن يريه لناء بوضوح وقطع ونفاذء ليس إلا محرد بانتوميم. والأشياء 
الوحيدة الحميمة الحقيقية في هذه القصة ‏ بجوها الكابوسبى ‏ هى سروال 
بيجامة. وخطاب من أمْ البطل. فقط. سيد اكد ننعي] الحمنة: 
وقيمتها رغم تفاهتهاء أمّا كل الباقى فهو اختلاس للذاتيّة. سرقة منظمة 
للعمل والجهد. بل إهدار مقصود بارد وهادى ولك به للحق في الحياة 
نفسها. الباقى مجحرد إيصالات. وترتيبات. معذة بعناية وتدقيق. ومحاكاة 
خاوية من أي روح مفرغة بالقصد والتدبير من كل حياة. . هنا يبلغ 
رفض الكاتب ذروته ويصل التساؤل عن ذاتية الإنسان إلى نقطة أن يكون 
هو اللْب المحوري لرؤية الكاتب. هنا ينضم الإنسان نهائياً إلى خحارجيّة 
الأشياء. بعد أن كان معارضا ها وإن كان صامتا ‏ هذا تطور منذر 
ورهيب؛ ولكنه ليس غريباً ولا مقاجثاً. في نمورؤية الفنان للعالم. لقد 
أصبح وجود الا نسان مرتبطا بوجود العالم الخارجي . 56 منه. لا يزيد. 
إن حضور العام الخارجي - القشرة الجافة الجامدة ‏ يصبح حضورا ساحقا 
ثقيل الوطأة. هنا تحسٌ ما يوشك أن يكون انسحابا للإنسان أمام الضغط 
الخارجي المحيق الْذي ١‏ يعد مجرد تبديد بل أصبح معولا وواقعة لا رد 
عليها ‏ إلا الردّ الوحيد الممكن في هذا السياق: الردٌ عن طريق نصاعة 
الرؤية الفية وأمانتها الصارمة. 


يهمه؟ 


زهر الواقع عند علاء الديب 
الحساسية الجديدة على كرهٍ من الكاتب 


صدر أول كتابس لعلاء الديب «القاهرة:» في 14514. وكتابه الشاني 
«صباح الجمعة» في . وقد لفت الأنظار. بقوةء منذ أن نشرت له 
وبعذ عقذ من الزمان صذر الكتاب الذي نتناوله الآن ل#زظر الليمون؛'" . 
4# +84 +7 
علاء الديب له حضور كبير في الحياة الثقافية المصرية. كتاباته النقدية 
الأصيله الدسمة. على فصرها. من ار الإسهامات النقدية عنى. ومن 
أضوئها بالبصر النقدىّ المرهف والحسى التأمق الدقيق . 
هرا إلى أن ب حمحة لكتاب والطاوية: مارالت عمك فرفوقا ل الذاكرة 
الروائيّة والقصصيّة والفكريّة بشكل عام. ويقدّمها. خاصة منها ما قد 
يكون مجهولا. وما هو في الوفت نفسه أصيل وجدير بالاهتهام . 
ع :4ه 7 
اتصور أن روابة «زهر الليمون» على درجة كبيرة من الأ*مية. وئيس فقط 
لأنها في كثير منها تهزٌ المشاعر. وتحرك القلب. وخاصّة بالنبة للمخضرمين 
من أمثالنا الذين عاصروا وعاشرا الحو الذي بصفه غلاه بكل هذه المقدرة 
ويبتعثه لنا حيّا بكلّ هذا الحسن النفاذ. 
صحيح أن الرواية - اهتاما أساميّاً يما كانت قد اهتمّت به أعمال 
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أدية نجري قٍِ المجرى نفسه. وتتناول الشخصيّات نفسها 3 نفسهاء ولكن الفرق 
بينها وبين هله الأعمال هو الفرق بين العمل الفني والأعمال الني تنحو منحى 
سيلبا ويفا : أكثر ثئما تعكف على العلاج الفني . أو التي تتتخذ نبرة 
مباشرة وعالية . 
4 424 © 
أحد الفروق الأساسيّة بين «زهر الليمون: وبين أعهال أخرى تتناول 
الحقبة نفسها والشخصيّات نفسها هو فارق اللّغة؛ التي هي مادّة الفنّ. 
فعلى أن الكثير من الأعمال الأدبيّة قد تناولت تلك الكتلة الخام التي يعالجها 
الفنان هناء إل أن مادة الفنّ هنا قد خفمت ورفت وصَقّلت ورفت فيها روح 
الشعر. 
ذلك أنتي اتصور أن علاء الديب أيضا هو من شعراء الرُواية القصيرة. 
وليس فقط صناعها . 
4 +4 0 
ولعل هذا المدخل يأ بي هباشرة إلى اللّغة عند علاء الديب . 
فلتأخذ أمثلة سجلتها عفو الخاطر . 
هذه جمل قصار تعطينا مذاقاً ونكهة من هذه اللّغْة الخاصّة التي لا أقول 
إن علاء الديب «يستخدمهاء بل أقول يحي فيها ما أسميته روح الشعر. 
فلناخذ مثلا حملته عن وضوء الصيف الباتر. السريع. الحاد: . 
أو عندما يقول «استحالت الغرفة بكل ما فيها إلى قطعة واحدة من رنخام 
صامت؛ . 
أو «كفت أشعة الأمل أن تتسرّب إلى داخله إلا للحظات كأنها دوائر 
نحت أشجار كثيفة تحرق هشيم نفسه». 
نلاحظ أن الكاتب يُعنى بلغته عناية تتجاوز المستوئ اللفظي البحت إلى 
ميتو انون الكاتب بلغته. أو توَحد صياغته برؤيته بحيث تصل اللغة 
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إلى تلك الذروة الني تمتزج فيها العفويّة بالتدبر. وهي ذروة لا تشأق إل عن 
مرانئة وعناية ودربة طويلة. وذائقة مرهفة للغة. 

موقع واحد من مواقع اللْغة بدا لي ملتبسا مرتبك الصياغة: وكشافات 
السيّارات المبهمة وغبار المقابر وبقايا اليوم المتصاعد من المدينة الراقدة في 
الظلام يأخذونه جميعا في رحلة عبر زمانه ومكانه» ولا أحتاج أن أقول إن 
«يأخذونه» هنا مضطربة إن لم تكن خطأ صراحاء فالمفروض أن تكون 
«تأخذهه. هل الكاتب اختار هذا اللفظ بالضرورة لكي يوحي إلينا أنها 
ليست أشياء بل هي أشخاص وكائنات وعندئذ يح له استخدام ضمير 
العاقل العغائب؟ 

هذا موقم ملتبس . 

من البدهي أن خصائص اللْغْة مرتبطة ارتباطا وثيقاً بالرؤية وبالحس. 
وانصور أنني التمس على الاقل ثلائة مسنويات في لغة علاء في «زهر 
الليمون» : 

- مستوى شاعريّ حلّق محنح. رقيق» مؤثر. 

- مستوى سرديٌ. سلس يسير على سننه بأطرادٍ متسق . 

مستوى تسجيلٍ توثيقي إخباريّ أو عفَل كأنما بتي إلينا عير وي 
شخصيته الرئيسية وعبد الخالق المسيري» بما يشبه المقال أو التعليق 
الاجنماعىّ. أو البناء الذي يتَخذ بالضرورة صفة أبعد ما تكون عن 
الشاعريّة ولكنها مضفورة في داخل هذه اللغة ضفرا بارعا. 

© 8*8 2 

من الحوانب الحامّة في لغة علاء ارتباط لغته بماديّة أو موضوعيّة العالم 
ارتباطا وثيقاً. فضلاً عن شاعريتها وغنائيّتهاء يعني بالتحديد أن هذه اللغة 
ليست تجريديّة إل عندما تبلور الأفكار, أو التأمّلات أو الأخبار. أو 
التسجيل . 
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أمّا عندما يفوص الكاتب إلى وعي شخصيّاته (أو على الأصح عندما 
عرض إلى وَعي شخصيته الرئيسية عبد الخالق المسيري) فهنا ترتبط اللغة 
وتتحد أو تنصهر بالوعى الذي تفصح بهء ونه . 

هذا التوع من الاتحاد بالوئي المت بالعالم هو الذي يميّر شخصية عبد 
الخالى المسيري . 

4 د 8ه 
عبد الخالق المسيري؛ كما لا أحتاج أن أذكر. هو الثوري القديم 

الشييعة المنهزم المحئط الذي تق دون أن يخون (إن كان هناك شيء كهذا 
في حد ذاته) . وحدكه وسأمه وضجره هى المميزات الرئسة الي تبدهنا من 
الجملة الأولى في الفقرة الأولى من الكتابة . 

عيناه قد تكونان زجاجيتين» ولكنبما عسليتان طيبتان؛ هو طيب القلب 
اساسا بل طيّبٍ حي الضعف مع ذلك: ندمه مُنُلا على أنه ل يَسَتبق 
ار ولم يشتر رغفين من الْخبز. . طازجين. فاخرين. من جارنه. وأع 
يسرى» أذلك لأنه يرفض انطزاجة والنضارة والمخامه نفسها؟ هل هذه 
إشارة إلى ميزة أو حصيصة من خصائص تلك الشخصية؟ 

لا ضرورة لاقتناص الدلالاات والتفرات. ولكن لت و 
الادانة هذه نفسهاء إشارة بارعة. عي أذ تعدا إل فيد هيد 

فسوف نعرف فيم) بعد أنَّ هذا الرّجل الثرريّ. كان في طفولته تائها 
وملهوفاً ويبكي في الليل . كما قالت له أنه. كما سوف نعرف أنه كان له 
فساده الخاص. هو عجزه عن: أي عمل في الزمن اخحاضر الذي تدور فيه 
هذه الرواية أو في الفلك الرئيبي الذي نجري فيه . عجزه عن أي عمل أو 
مشر وع حياقّ أو فكري ؛ هو عطب يضرب في صلب شخصيته . 

هو مؤدُب يضيق الناس بأدبه. كما يضيق هو نفسه بهذا الأدب قبلهم . 

وهو يعمل في الويس لكنه يحب القاهرة في صميمه. وهو شاعر يتحقق 
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شه بره أساسا ف أسطورة حبه المنقضية: وهو شريف رفض التعامل مع 
الباحث» رفض أن يُشتري أو يُشترى. هذه فقرة مفتاحيّة أيضأ من فقرات 

الشخصية الرنسة الثانية هي بالطبع ومن المصري» شخصية الحبيبة 
المفتقذة التي يكنّ لها هذا الثوريٌّ المحبّط حيّا دفينا لعله لم يتل عنه قط 
ولعل هناك توازيا ما بين هذين الخيطين الأساسه.: الشورية والحبٌ. لك 
خيط الحبٌ هو الأوضح والاصرح والأثبت على كل حال, وكم ردد اسمها في 
الليل لكي يغسل أحزان روحه. 

مَنى المصري فيما يبدو للوهلة الأول على الافل. هي النقيض المباشر 
لحبيبها المسيري. فهي الإيجابية في الغالب بينم) هو السلبيّ في الغالب. على 
الاقل في الزمن الحاضر. وهي فتوترة وهي عاصفة. وهي قلقة. وهي 
أيضا لا تتحمل الطيبة ولا السّعادة عند الآخرين. أو عند الأخريات على 
الاصحّ. كأن القلق والتوثر خصيصة أساسيّة تنفي عنها إمكانيّة الطيبة 
والراحة والوقار. 

لأنبا إذا كانت قد عرفت النشوة فلعلها لا تعرف أبد! السّعادة. وإذا 
كانت قد عرفت التحقيق فعلّها لم تعرف ولن تعرف أبداً الراحة والرضئ. 

هي جلونية) . 

هذه أوصاف الكاتب نفسه؛ ليس في ذلك شىء من عندي . 

وهي نريد المستحيلات. وتعيش المناقضمات. وهي «مسيحية وقلبها 
ملمه وهي متقلية بالضرورة؛ وجسدها قوي وحر وملٍء بالأسرار. 

هي قريبة ومستحيلة معاء وهي تبزع وتغيب معاًء هي أيضاً عمليّة : 
أرستقراطية أو برجوازية لا أدري . 

لأقذاب 

من الإشارات المفتاحيّة في الرّواية أن الرّاوي الكاتب عندما يتكلم عن 

إخوته وأخواته فكائه بتكلم عرد سائر الشخصيات الفي نلتفى بها في 
يف 


المواصلات العامة فيراهم جميعاً غرباء بعيدين عله. - 

فيما عدا الام التي تنتزع ذكراها قلبّه. والاب. وشخصيتان همافي 
جملتهها على الأفلٌ أبعادٌ من شخصيّة عبد الخالق المسيري. فكأئما ليس في 
العمل إلا شخصيّة واحدة واضحة مسيطرة تتخذ أفنعة متعدّدة . 

عداخلى المسيري » منى المصري» ٠‏ فتحي نور الدّين, أحمد صالح . . 

هؤلاء جميعا أبعادٌ لشخصيّة واحدة متقلية» متعدّدة, لكنبا واحدة. لذلك 
فهذه الشخصيّات شخصيات حيّة. شخصيات لما وجودوحضور. أما 
الشخصيّات الاخرى فهي شخصيّات مساعدة ومسائدة ولعلها في تصوري 
شفرات أو تجريدات. ليس في هذا حكم تقييم. ليس فيه مدح ولا قدح. 
وما هو توصيف ومحاولة للفهم . 

وليس في ابتعاث الشخصيّات كشفرات أو تجريدات مما يؤخد بالضرورة 
على الكاتب, وفد تكون هذه تقئيّة عالية من تقنيّات الفنّ الروائىي أيضا 
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أحمد صالح بعد آخر من أبعاد شخصية المسيري فهو رفيق قديم. 
صاحب ورشة صياغة بالأزهر وهو يعرف كل شيء ويسخر من كل شيء 
وفي قلبه سماحة . عيناه عسليتان طيّبتان. كأنه في حقيقة الأمره بعد آخر 
مأمول ومرموق م يحققه عبد الخالق المسيري تاماً في شخصيته هوى بعد ل 
يحدث الوصول إليه. 

هوقريب المتناول. مع الناس يسيرٌ التعامل. معهم . + عل عكس عبد 
الخالق المسيري. . وهو صديق حميم. وهو وينشر حوله نوعا خاضا من 
المحبّة الخالصة: يحيا الحياة اليوميّةء ويتفلسف حول فكرة الضياع بعد 
فقدان المقدرة على الويمان بالثورة وعل العمل الثوري . 

في نهاية الرواية نجده يلتقي به ونحن دائيا نلتفي بكلّ شخص وكل 
شيء من خلال عبد الخالق المسبري لنْ الُواية كلها مكتوبة من وجهة نظر 

>” 


عبد الخالق المسيري - بعد أزمة قلبيّة. فقد مات. وصضحا مرة أخرى 
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الام غير المسيّاة ة بالطبع من الشخصيّات المؤثرة والحقيقيّة في الرواية. 
لكني لاحظت أنها في الرُوابة تمر بمرحلتين مختلفتين. المرحلة الأول يصفها 
فيها عبد الخالق المسيري (أو الكاتب) بأنها سمينة بيضاء ونشطة ورائحة 
منديلهاء بعد أن تستحم وتبدّل ثيابهاء تعطر البيت. 

«سمينة بيضاء: هذ! الوصف لا يأ إلا في مجال كراهيّة عبد الخالق 
المسيريء إدانته أو نفوره من الناس» فضابط اللمباحث الذي كان يعذّبه هو 
وزملاؤه أيضا سمين أبيض. وأحد «المعلمين» من يتاجرون بالحخشيش 
سمين له جلباب أبيضض . 

وعلى العكس فالكاتب مولع بالسمرة, وكل ما هو أسمرء سواء البنات 
أو غيرهن, محبوب عنده. هذه هي المرحلة الأولى بالنسبة للام . 

في المرحلة الثانية تختفي الام ثم نلتفي بها في الرواية بعد غياب طويل . 

في المرحلة الثانية نجد لما ما يسمُبه الكاتب وجودا مطلقاً. وحضررا لا 
نقاش فيه هذه تعيراته بالّص . عندما تكون بعيدة ومريضة تنتزع ذكراها 
قلبه من موضعه وعلى البرزخ بين الحياة والموت لا تكاد تيين ساقطة في 
شباك العجز مؤسية جدّأ من غير عاطفيّة أو تسايل. وجود الام في آخر 
حباتها وجود مطلق لا ينافش. هو في الواقع وجوده هو. الوجود كله وقد 
استحال إلى فى «جبل من القطن الأبيض مصمّت يبتلع في داخله كل 
سي »4 . . هذا هو ما أصميته بالوعي الممئل بالذات. والممسلق أيضا بشيئيّة 
العالم . 
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فكري نور الذين هو الزميل والرفيق الآخرى والعد الأخر لعبد الخالى 

المسيري أو هو اشتقاق منه. 
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فعنله ما يفتقّده المسيريى : هو موظف إدارى صغير وليس مثْقَفا وقد كات 
اعتتقل أربع سنوات ثم استقرٌ في نهاية الأمر في وظيفة صغيرة وهو متزوج 
من فريال . 
4# #ه * 
فريال هذه مرسومة كلها بالثور المضيء المشرق» هي تموذج نادر يمثل 
السطيبة. وهي لاعبة عرائس. شيء نادر يدب على الأرض. كل شيء في 
يلحقها الهم والتقاعس الذي يحط بنا في كل شيء, لأنها تعكف على نفسها 
وروجها وأولادها ونمضي قِ طريقها عاقدة العزم, طببة , نجعل من اليف 
الصغير جنة أو واحة في جحيم القاهرة المزدحمة الحارّة المليئة بالغبار . 
وعلى سرعة ونفاذ التخطيط هنا فهو غير مُفَنِع تماماً. 
*# # * 
شخصيات أخرى: من نوع رئيسه في العمل الدكتور محمود فهمي. 
ككل رؤساء الأجهزة. متوقع جدًا. 
. رٍ 4 7 
له ليس أكثر من شفرة أو علامة مجردة معراة من كل لنجسيد . 
حمدي عبد المجيّد الرسام الذي يتصادق مع مجموعة من الأجانب 
ويستضيف البطل ليلة عابرة في القاهرة. 
قدريّه زوجة أخى البطل وهي وسمينة بيضاءء لأتها كريهة إلى البطل 
وغريبة لدى أمّه وغريبة على البيت بعد كل سنوات حياتها فيه . 
* *4 2 
سعيد أخو البطل أستاذ الشريعة الذي خلع جبّته وقفطانه من سئوات. 
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وشارك في الحرب صد الإنجليز أثناء الاحتلال ولكنه قوقع وانغلق على 
نفسه بعد هجرة مؤقتة إلى الإمارات؛ وصحيح أنه شخصية. على هذا 
النحو. ٠‏ تبدو مرسومة بشكل غطيّ ومتوقع لكنبا مع ذلك مرسومة بعناية 
اكر ما نلقاه في سائر الشخصيّات المساعدة أو المساندة. وهو يتحول في 
غضون الرّواية. فقد بدأ فدائيًا وات نتهئ أستاذاً فى كليّة الشريعة بعد أن 
سافر إلى الخليج وجمع ثروة ورجع إلى بينه وأولاده وأسقط هو أيضا أحلام 
الطفولة. ولكنه عكف علي مشروع عمل. هو مشروع الحياق. كم) يفهمها 
عله ل طفتة رول طروفة. ولكنه مع ذلك شخصيّة ما عمق. ووزك. 
وهي عمد وكتدى لنا حي يما ومتعدّد الجوانب. له ماض ل 2 
هذه ليست شخصيّة منفيّة تمامأ. وليست هامشيّة ولكنها على الحدود بين 

الوفاء لشهوةً الحرية والعدل وبين أن تتنصاع اما اتطلات التدجين 
والتقوقع . 

من الشخصيّات افامّة أيضاً بمعنى من المعاني لأنها دلالات أكثر منها 
شخصيات: الفتيات الاحات . 

إيشا بجسدها الشهوان وفمها الرفيع وأسنانها الكبيرة. ومونيكا الني 
تكلم بسرعة طفليّة وتدخن بشراهة وتمارس اليوجا وكلّها حماس وحريّة 
وبلاهة أيضا. هذا هو أسلوب الكاتب في ابنعاث شخصياته كا يصفها في 
جمل قصيرة . 

وأيضاً شخصيّة الشيخ حسن البدوي الذي يظهر في النباية وقد فقد 
عائلته والأعرّاء لديه في وباء الكوليرا وهو أيضا يُلقى بالحكمة والمأثرة. 
عجوز رحَال يتاجر في الشاي الاخضر الذي يجلبه من أسوان ولانه طيّب 
وخير فإنه يبقى ي الغباية وحيدا ومنسياء لم يدكره إلا الكاتب . 

6 * 
اعود إلى الشّخْصيّة الأخيرة الأساسيّة. شخصيّة طارق الذي يمثل بعد 
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المستقبل وأفقه وهدفهء وهو ابن سعيد؛ هو الثّائر المحتدٌ داثياً الخاضب دائم) 
المسترض على كل شيء ء وله وجه نبيل وجبهة رائعة وفي جسده الشاب 
صلابة وتوقد وإيجابية . عبد الخالق المسيري يرى في طارق استعادة مولده 
وضياه. وطارق يناقش كل شىء وهويدين اليسار القديم واليساريين 
القدامى مرّة واحدة. سنة ثانية كلَيّة الآداب. سار شوطاً بعيداً مع اليسار 
الجديد (آيأ كان معنى هذا اليسار الجديد) وينتهي بأن يرئ أن الكل 
متقاعس ويليد» (والتقاعس درجة واحدة قبل الخيائة الصراح). 


طارق حل نغطيّ وتقليديٌ ومألوف. إنَّ الإيجابيّة في المستقبل صفة مألوفة 
ومعروفة وسهل الوصول إليها تماما. 
لم يعنَ الكاتب هنا إلا بالجانب الواضصم القريب. الإيجاي. الظاهر. في 
هله الشخصيّات . مم ينزل ولو بمقدار ملليمتر واحد محت الحلد . 
4 *# * 


الاب من أبعاد عبد الخالق المسيري . ولعلّني أرجأته إلى الآن. لأنه يظهر 
فجأة بعد فترة طويلة من بدء الرواية وعلى الأصح بعد منتصف الرواية 
وعلى الأدقّ بالضبط في خطٍ قد أسميته خط انحدار العلاقة الأساسيّة في 
الرواية. أعني العلاقة التي تصل بين عبد الخالق المسيري ومنى المصرى بعد 
أن ترقئ إلى قمّة توهّجها وتحققها ونشوتهاء فكأنه بعد آخخر من عبد الخالق 
المسيرىء. يبدأ مسيرته نحو الترذي . بعد ذروة التحقق . نهدا الأب موظف 
بنى بيته على يديه في أطراف الدقى عندما كانت حقولا براحاء وهو عنيد في 
طلب حقه. طموح إلى استكبال مشروعه. ضربته الحياة. ولج في مواجهة 
الحياة بصلاية . 

علاء الديب إذ يكتب ذلك الأب الذي بمتزج فيه الإيهام الروائي بالقوام 
الواقعي الذاق ع إنما يكتيه بحب ب و«أخرصس» أي مكمتوم ودفين ‏ وفعال - 
لذلك الرجل الشيخ الوحيد الذي يموت أمام ابنه بالتدريج من جراير الهم 


24 


والضّيق الذي يُحمْل به نفسّه صباح مساء. حت بنتهي عل أثر التهاب 
غامفض يمتد حتى أطراف أصابعه . 
4 72# © 
الشخصيّة والمعفدة» الوحيدة. أي متراكبة المستويات - ومن ثم إنسانيّة 
وحقيقيّة - هي عبد الخالق المسيري الذي يعرفه الكاتب من جواه معرفة 
حميمة, وتكاد تكون سائر الشخصيات الحية محرد شراسح أو قطاعات أو 
سلخ من عبد الخالق المسيري مفتطعة منه وخارجة من صميم تكوينه. 
بالإضافة إلى الأم؛ وإلى مُنى المصري الّذي يعرفها الكاتب من سلوكها 
واعمالها وأفوالها أي من الخارج ‏ لكنها مع ذلك معرفة وثيقة لأنه يريد أن 
يعرفنا مها. 
مع 
أما الشخصيّات الأخرئى فإن بعضها مبتعث بسرعة من خلال رصم 
خاطف ونفاذ مثل مصطفئ الكردي وله صوت معدني صارخ وهو زميل 
لعبد الخالق المسيريء. أعير للعمل في السعودية منذ ثلاث سنوات (لاحظ 
ولع الكاتب برقم ثلاثة في كل عمله) وجهه أبيض (إذن فهو مدان ومكروه 
وكأن بياض الوجة أو الجسم فرين رذيلةٍ غير حدّدة أو كانه عطب روحي 
وليس جسديا فقط) فهذا إذن نمودج لماج حقة الانفعاح الساداية. وجهه 
الآن «يطفح» بالنعمة بعد أن اختفت منه البشور والمخروم وهناك أيضاً 
كامل رستم المحامي الناجح أيضأ. مزدهر. صوته عال, يتلذذ بالتشدّق 
بالفضائح يمضفها كا يتلدذ بمضغ الطعام نفسه. عدواي» ذو محالب. 
يسع بالوفيعة بين الناس ويبغض السّعادة للآخرين . 
انظر واقعيّة الكاتب في رسمه لشخوصه أو على الادق خيبة آماله 
وانظر عل العكس من تصوير هؤلاء الناس بالأمود الغطيس الفاحم. 
54 


تصويراً آخر بالأبيض الساطع الناصع لشخصيات مثل فريال. فكأنءما 
صورة شعرية شاهقة اللون 1 وأم رصا التي تصنع في فطعة الأرض عر 
في بيت الراوي - عبجة ونظافة لاا تشوبها شائبة, وابنهبا رضاء. مليكا 
بالحيوية ذكي العينين ساسم الوجه ضحوكاً وصديقا للراوي. وهو بارع 
صناع يموت ميتة فاجعة» ويرتبط هو وأمه برمز التفاؤل وزهر الواقع «شجرة 
الليمون» ارتباطا كأنه عضويّ, وكأنهيا. مع شجرة اللّيمون. أقائيم ثلائة 


*# 1 4# 


أما الشخوص - الشفرات ‏ العلامات: فهى ثانويّة ولكنها الكوزس 
الفروري الذي يشار إلبه ‏ في خلفيّة الرّواية أو عتمة الديكور الخلمي 
لمسرحها ‏ بمجرد عبارة أو إيماءة : لمعألم صابر تاجر الحشيش الصغير. واثق 
وقوي ككل الأشرارى حمدي النجار الذي أَنمَذ سعدية من محنتهاء. 
طيب وشهم وابن بلد (ككل الأخيار), الضابط فتحي. سمين. 4 
ومن ثم فلابد أن يكون عدوانيا ظالما ومُظلاء وعم سيّد الجرسون النوبي 
الععجوز ني «بار الأمراء؛ آخر من تربوا على حبٌ العمل وإتقانه(فهذا جنس 
قد انقرض ولا نماذج له في متاحفنا) وذلك المسئول عن الخلية أو الحلقة 
الشيوعيّة الذي يَقدّم لنا بلا اسم, حريص. حاسم, وجهه طَيّبْء وضخم 
وشاربه كث (صورة بالكربون من ستالين أو مولونوف) والمسئولة (لا اسم 
ها أيضاً) سمراء - إذن طيبة وخيرة - ولكنبا عصبيّة وتسخر من المثقفين ومن 
الشعر. 
بي ٍ 
أما نمط ظهور الشخصيات في الزواية فهو تقليديٌ تقريباء يعتمد نسقّ 
الضوء المركز ‏ دائيا ‏ على الشخصيّات الاساسيّة والضوء الخفيفء أو الظلٌ 
الخفيف على الشخصيّات المسائدة؛ لن نجد مثلاً ضوءاً ساطعاً متكررا يقع 
على شخصية مساندة لكي يؤكد دلالة تتجاوز دور الشخصية ل 
دلالة تتصل بالقصد الروائي أو المسعئ القصصي العام وهوما يحدث في 
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الروايات الطليعيّة أوالتجريبيّة- هذه رواية رصينة متئدة وراسخة الأركان . وإذن 
فإن الشخصيات المسيطرة متكررة الظهور, هي كا يجب أن نتوقع ‏ منى . الام . 
الأب . 

أما الحوت الذي يبتلع كل الشخصيات وكل الشفرات فهو حوت عبد 

أما الشخصيات التي تظهر مرة واحذدة فقط فهوى م يسرى ٠‏ وكامل 
سدم ) ونأضشدل مراد. وحمدى عردل المجيد. وسعدية. وحمميذده النجار. 
ورضاء وأم رضاء هم الكومبارس الذي يلقى حملة واحدة في المسرحيّة 
- وليس قْ الرّواية - والذين حظهم من الكانب لفتة واحدة. 

وليس في ذلك ضير. على العكس لعل هذا هو المنحئ الوحيد المناح في 
رواية بهذا الحجم وهذا البناء . 

اما الشخصيّات التي نالت قط من اهتمام الرّواية فهي فتحي نور 
الدين وفريال قُْ وسط الرواية فقط. وأحمد صالح 6 الأول ري الأخر فقط 
على فجوة طويلة بينبهاء والأخ. الشيخ سعيد. وطارق ابنهء في آخر الرواية 
نقط. ‏ , 

هذه إذن شخصيات وشخوص هذه الرواية الفريدة الحميلة. لكنها 
بالطبع لا يمكن أن تتفصل عن نسيج الرواية كلهاء ولا يمكن أن تقتطم عن 


١‏ لا احتاج أن أقول هشا إنني لا أبحث عن وشخصيّات مكتملة» في المَنْ 
الروائيّ. فقد يغني. ويزيد. الإيماءٌ إلى قطاع أو شريحة رقيقة من 
الشخصيّات إن كان في هذا ما يفى بمتطلبات العمل الف ومن ثم فإنني 
أحتفى هنا بأن الشسحخوص وعر مجح أي غير مدروسة ممت المجهر كما 
كان دأب الواقعيّة المحفوظيّة مثلا. 

وفي ذلك كله أيضاً سمة من سهات الحساسيّة الجديدة. شاء كاتبنا ذلك 
أم كرهه , 

لحف 


يل لقد ذهيتٌ إلى أن اكثر من شخصيّة مسيّاة ليست إلآ «ابعادا» من 
عبد الخالق المسيري الذي وحده تعرفه حقا. 
4 فا 8# 
في سياق ما أسمّيه «بئية الرواية» وعلى مستوى أول. يمكن أن نحدد 
أربعة أفلاك. أو أربعة أزمنة. للقص : 
١‏ الزمن الحاضر أي زمن السرد الراهن . 


"-زمن الحب. 
”"' - زمن العمل الثوري والمعتقل . 


- زمن الطفولة والصبا. 

١-الزمن‏ الحاضر الراهن هو الفلك الرئيسي. وهو رهن النقلات. أو 
الارتحالات . 

وف هذا الفلك نرى يقظة عبد الخالق المسيري في السويس. ثم الرحلة 
من السويس إلى القاهرة. ثم الرحلة في القاهرة نفسهاء ثم الرحلة إلى «بار 
الأمراءء ثم الرحلة إلى بيت صديقه فتحي نور الدذين وزوجته فريال. ثم 
المقاهي المختلفة. ثم إلى غرفة الرسام حمدي عبد المجيد, وأخيرا إلى بيت 
أخخيه الذي هو بيت أبيه . 

هذا هو الفلك الرئيسي؛ فهي رحلة عير هذا الفلك الأول تقطعها 
عودات أو رجعات إلى افلاك تبدو ثانويّة؛ لكنها أساسا أيضا مسايدة 
وجيزة. في بعض الحالات لا تستغرق في الزمن السردي جملة أو جملتين. لا 
تنتجاوز الذهاب إلى مكان . وي بعض الحالات تمتذ قِ بؤرة هذا العمل 
طويلة . 

؟" -الزمن الشاني هو زمن الحبٌ. زمن الذكريات أو العودات أو 

يفف 


الرجعات التي يعود إليها الكاتب أي زمن منى المصري أساساً . 

وهو هنا يدور في اسكندرية ومرمئ مطروح فهو إذن - كما يلوح - زمن 
هامشي, أو على الاصح زمن محيطيّ وليس مسركزة.. ؛ دائريّ من الخارج 
وليس بؤريا. 

يجري تتايم انعراجات زمن الحب. اساسا عل نسى داثريئ»ء 
وهامشئ. وهذه الانعراجات تنقطم ثم تعودء تدخل أو تسقط في مسار 
الفلك الأول. م تنغلت من إسار الزمن الأول المركزيء اللاضرقء 
البؤري لتعود مرة أخرى إلى ذروة ونوهج الفلك الثاني . شاعريّة ‏ وهامشيّة 
زمن الحب2 عي هامشيّة ليس لأنها ثانويّة أو قليلة الأهميّة» بل انه زه زمن 
ومحيطيّ» خط دائريّ يحيط بالعمل كله يُْرغْ مركزه أو وسطه ليُخْلِيه 
للزمن الأول. 

زمن الشقة التي عاشا فيهاء والشقة الأخرئ التي قضيا فيها ليلة رأس 
السنةء والمطار في النهاية. ثم النغمة الختامية في هذه العلاقة . 

ليس سياق التتالي الزمنّ مطروحا هناء بل إِنْ هذا التسلسل محترق 
ومكسور عن عمد. 

بعض هذه الانعراجات أو «التاليات» المصنوعة غير المالوفة» ضروري 
وف وبعضه. فيا أرئء مفاجئ ومقتحم بالنبة إلى موقعه من الفلك 
الرئيسي الأوؤل. ا يحتاج إلى تنبّم نص مفصّل. ومثل ذلك ما ينطبق عللى 
ما أسميتة الأفلاك الثانوية, أو المساندة كلها. 

وني هذا الزمن فإِنّ مُنى المصري سيّدة نظل هامشيّة بهذا المعنى؛ هي 
قويّة الحضور ولكنها هامشيّة أي تُحيط بالعمل كلّه وترفرف عليه لكنها لا 
تفع في بؤرته . 

تلك هي النغمة العاطفية. في طويعات أو تحليقات غنائية وموسيقية في 
اسكندريّة أو مرسى مطروح أو الشقّة. حيث نجد فقرات أعلّها من أصفئ 


ريغف 


وأحمل ما قرأت لفترة طويلة في تناول مثشل هذه العلاقات من حيث قيمة 
الغنائية أي الشاعريّة الحقيقيّة» بغير أدنى فساد أو تبدل. ذلك أن الخطر 
3-2 دائيا عند تناول مثل هذه العلاقة هو تبديد «العاطفية المتسايلة» التي 
نتغت هنا تماما. عا تعد قدرا مه اللنان»: أو الكين السسافق» هن ارم 
- والصلبة» أي متهاسكة القوام . 
 "‏ الزمن الثالث وهو زمن العمل الشوري والمعتقل يأتي أفل حجم) 
فى والعله أقل الأزمان حظًا من عناية الكاتب. فهو لا يأتي إلا فقرات 
قصيرة إمَا في أثناء العمل الشوريّ نفسه في الفقرات التي تتناول اجتماعات 
الحلقة السرية وما يشبه هذاء وإما في المعتقل. أو بعد المعتقل أو في المشاكل 
أو الاامات التي ينهم بها بطل الرّواية. وهكذا فإنها كلّها فروع أو 
انشعابات, لكي تحدّد لناء وتؤكد لناء الإحباط الثوريّ أو الضجر والسّام 
والرّهُق الذي يلقاه ويعانيه هذا الرّارى ‏ الكاتب معا. 
أما زمن الطفولة والصبا فهو آخر الأزمان وآخر أفلاك القص. يعود 
الب مدفوعاً بحنين لا يقاوم إلى بيت الدقي . وإلى سعديّة 
الخادمة السمراء التي نحبه يتحسس جسدها ونتهم فيه رتضجي من أجله. 
لأنه هو الذي شرق الورقة فثة التمسين قركا وصرفها. انبسك تنفد 
بالسرقة وتحمّلت العقاب بدلا عنه. وذهبت. حتى استنقذها الرّاوى من 
الرجل الذي كان يرعاهاء فتحي النجار. 
وفي هذا الزمن يتبِدّى الجوٌ الذي تتخذ منه الرٌوايَة اسمها وأريجها 
وعبقها. إننا في هذا الزمن سوف نلتقي بأم رضا الائعة نعة الي كانت تتخذ 
من الأرض الفراغ بجوار البيت مستقرًا لبيع أخناتها تحت شيرة اللبعون: 
وشجرة الليمون» شيء خاص وخالص ونقيّ في الرُوايّة. عبقها الفاح 
العطر يغمر قلب الكاتب وروحه حتى الآن وحتى انتهائها ووقوع آخر 
الأوراق الصفراء الباهتة. هذا الزمن البديل ‏ الذي يز القلب ‏ يعرفه 
لحف 


ويعزفه عبد الخالق المسيري (أو الكاتب) ويقيمه في الماضى في مواجهة زمن 
الضحر والسأم وزمن الفساد الراهن . 

الفلك الاول هو أوسم الأفلاك مدى. 0 ما د وهو زمن الذبول 
وزمن العطب وزمن الفساد. وهو الذي يودي إلى م هد أسمْيه الحم الملح 
المسثمر الضاغط في العمل كله . 

الهم الاجتماعي الذي أسميه إن أحبينا التعليق الاجتاعي . والانشغال 
الاجنماعيّ . والاخلاقيّ والسياسي أيضا 

هذا الفساد يمهد له الكاتب ببذا الجحوم: الاختناق والصمت والضجر. 
جو الل والتكرار والرتابة . 

جو الاختنافق والسام يبدأ من أول فقرة ومن أول صفحة. نفثقات 
الكاتت تبتعث هذا الو ابتعاثا قويا وبالغ البراعة والرهافة في الوقت نفسه. 
فهو محتنق في البيت القديم وفىي السويس الساكنة . والوحدة «شرنئقة كاملة 
وغطاء سلحفاة عجوز ورفبتها بيضاءء (مرة أخحرى بيضاء!) ورخوة. 
وغطاؤها قديم. هي التي متو نه اس ايب نيونت الماء الذى ينزل من الحنفية 
ينزل بصعوبة. والحبل جامد, النافذتان واحدة تطل عل. سطح فقير أجرد 
خره كله حدرارة وغبار والافئدة الأخرى تطل على سطوح القرية وعنى نوافدذ 
5 
6 ب 

في سيا البنية الروائية سوف أمر بسرعة على نسق تتالي فقرات الكتابة , أو 
بعبارة أخرى تشييد مبنى الرُواية . الكتاب يقوم على 71 ققرة + تُقيمه 
5-0 

ففى الفقرة١‏ : ندخل. مباشرة. إلى دخيلة عبد الخالق المسيري «بطل» 
الرَوَانة ولانطلهناة فى الوقت تقسه» .وترى الأخاء هن عكيبه وه وذاته 
وذاكرته نكا فعه نا تدك له .وما تائلة. 
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هذه فقرة ساكنة . ستاتيكيّة, اللّهمّ إلا في سطرين من «هجوم الذاكرة» . 

أما الفقرة ؟ : فهي تأتينا عمل الشذكرء وإن كانت في صميمها سردا 
تقليديأ على منبج الرواد القدامى (نيمور. محفرظ . . إأسخ) فعندما حاء إلى 
السويس نعرفه على طريقة المعلومات السردية. وعندما مرّت السنوات 
الأربع تعره من معلومات أخبارية : مادا يجاء ما لا بحت القاهرة 
والسويس » تذكر بدايات عمله. صديقه أحمد صالح . 

هل نجد هنا على سرعة الحركة ‏ طاقة قصميّة ديناميكيّة حقًاً؟ 

مازالت السردية التقليدية طاغية. ونابتة . هنا استدعاء من الماضى على 
شكل شرائح عتماقية . كل شريحة مساكنة, واقفة. هي صور فوتغرافية. 
وللتفيتق انسيابا أو ندققا . 

ولكن الحركة الداخلية ‏ وهي موجودة في طبقة مضممرة ‏ تأق من 
الالتصاق بحركه الروح . 

ومن هنا خروجها عل خط الحساسيّة التقليديّة ‏ إذا اخذنا بهذا 
الاعتبار مقرونا بحركة الجملة مرهفة الحس . نفاذة الوقع. شاعرية 


ففرة ": تدأ بالمامي ولكثه والماضي الآنع الماضي مستدعى وراهنا. 

59 هنا تزداد طولا. رهي أكثر. من حيث الحجم والكم. فللا » من 
نغمة الدخول والبدء . ولكنبا مازالت في حيز وهجوم الذاكرة» . 

ثم عودة إلى طريقة البناء الرئيسيّة من حيث السرد الواضح الذي يسير 
على منهجه التقليدي. ثم نقلة إلى زمن آخر بظهر لأول مرّة. لعله زمن 
وسيط دن رمن الحمب ورمن اليأس . هو رمن المعتقل . 

وبعدها قطعة غنائية شعرية :+ نشي بالحنين والياس ا 

وأخيراً عودة قصيرة إلى السترد اليوميّء من الظاهر. من الخارج. سرد 

لحف 


ما يحدث في الشارع. لاما يحدث في الرّوح. في هذه الفقرة تنحرّك روح 
الرواية وررح البطل , لأول مرة. حركة شجية . ولكنها تمهيدية . 

الفقرة 4 : هي سرد توضيحيٌ وإخباري وتشخيصي للشخصية الرئيسية . 
وهنا تظهر الطفولة لأول مرة. ولابدّء حسب فواعد الحذق السردي. من 
ظهورها الآن. فلا ينبغي أن تتاخر عن «الآن» الرُوائيّ, ولابدٌ أن تظهمر 
ونحن مانزال في إطار. الفزشة التمهيدية. وهنا تأي قصّة سعدية وسرقة 
الخمسين فرشا الَتى تشغل كتلة هذه الفقرة كلهاء ثم تنتهي بإشارةٍ سريعة 
إلى عودة خط الرحلة من السويس إلى القاهرة. في المقهى . 

وهنا تتاكد تقنيّة الانعراجات. أي مسيرة السرد في خطوط سريعة وغير 
مستقيمة بل منحرفة وزِجراجيّة. على مستوى مختلف عن مستوى أزمنة الحدث 
و/أوأفلاك الزمن السردي الذى أشرت إليه من قبل 


أما الفقرة © : فتسير على نسق أدب -أ. 

في () تبدا الرحلة من موقف الأوتويات والتاكسيات: وهذاهو 
الجنون بعينه» والجنون هنا هو مجرد الإدانة للقبح والضجيسج والتخليط 
والعساد ؛ ومصطفى الكردي . 

(ب) الفقرة تقطع على مشهد من المعتقل: «كان الضابط السمين 
الأبيض واقفا على رأسه. وهو منبطح في الرّصل السّاخن يضربه بالحذاء في 
صلوعه . 

ثم نعود إلى زمن الحبٌ. إلى منى المصري. تقديمٌ ههاء وغنائيّة, 
واسكندريّة خارج الزمن وخارج المكان معا. 

و(ب) مفطم اطول بكثير مما سبق , لأوّل مرّة . 

ثم عودة إلى (أ), وتأتي حكاية مصطفئ الكردي: بصوته المعدني 
الصارخ ولونه الذي تغير فأصبح الأن أبيضي . . . ! 


وتشهد الفقرة 1: أوّل وصول للقاهرة, والوصول يفد إلبنا في صيغة 


مففا 


غنائيّة وعليها حاشية سريعة إلى منى المصري. هي فقرة قصيرة جداء 
يستغرقها خط رحلة جديدة في داخل القاهرة. فيها فرح. لغتها نفسها فيها 
انطلاق «أشعر بسعادة معتقة قديمة. . مازلت أعيش يا فرحتي . . يا فرحتي 
مازلت حياء , 

ف إلفة ندخل مع الشضساعر الشرري المهزوم الذي مازال حيًا إلى 
دبار الأمراء». عم سيد الجرسون النوبي العجوز يستقبله بفرح واشتياق 

ثم تأي عودة قصيرة إلى زمن العمل الثورى . واجتماع الور والكنب 
البلبي القديم. . فرش بقماش ملون زا ونظيف. . ؛ 


6 نعود إلى الزمن الحاضر الرئيسي . رمن أححمد صالح . «(وبار الأمراء» . 


أما في الفقرة 4: فازلنا في البار. وقد جاءت الشلّة. ويعرّفنا مها الكاتب 

العودة نفسها إلى زمن الاعتقال ‏ أعني إلى ما بعد الاعتقال. مما يندرج - 
مازال في زمن الاعتقال. وحكاية الضابط الكبير الذي كان يريد أن 
يشتري البطل. ونعود إلى الشلة من جديد. وإلى اشتباكِ صاخب بين 
الرفاق القدامئ 


الفقرة 4: تاخذ الرحلة مسارها مع فتحي نور الدين. في هيئة جيش 
مهروم. '! 

ولابد من العودة ‏ مرة أخرى وأخرى - إلى المعتقل. هذه المرة مع فتحي 
نور الدين. الصحراء المتراميه . الأسئلة المسصةه تقاسم السيجارة : «المهم 
أن لا نخرج من هنا موق». 

وهنا تعرف فتحي نور الدين ‏ مثال النقاء ‏ وزوجته فريال ‏ مثال 
الإشراق والصماء وبيتهاء وقصة زراحها. وأولادها. 


نمف 


يقتحم علينا الرواية هنا زَمِنُ الحبّ. كأنه مئال ضروري لعالم فتحي نور 
الدّين وفريال. مع تنويع نغمة الشجن. في قصّة المسيري ومُنى المصري. 
ولأول مرة نقنحم منى علينا عالمنا. وعالم عبد الخالق المسيري. وتصطدم 
به. ونبدأ في تعرفها. 


ومن الممكن أن نتقصى بنية الرواية على هذا النحو بالتفصيل. ولكني 
أظن أننا الآن قد عرفنا أسلوب الصياغة (أفضال هذا التعبير عن البناء ‏ إذا 
المح دقة اليد الصَناع لا شموخ المعيار الوطيد) وتقنية الانعراجات من 
ناحية. وتبادل ‏ أو تفاعل - الأزمنة الأربعة . 

وتتوسط هذه «الصيغة» وفي وسط العقد منبها تماما تأت فقرة الحبٌ (فقرة 
)١5‏ فهي «الكريشيندوه الموسيقي . وهي أطول الفقرات وأعذ ها وأقرمها 
منيلة هوه تبع الشعرية الثرى وهى ذروة الأمال. وبؤرة الفضوء في الرواية 
كلها. 

وبعدها سيان التدهور في العلاقة والنزول إلى التردي الذي كنا قد عرفنا 
آنه فك مورك مدل الفقرات القصيرة السَابقة. أنا م وسافرت. أنها 
تزوجت وخلفت. 

هذه الفقرة تأي في قلب العمل بأكثر من معنى. وتشعْل منتصفه بالتهام . 

لكا مه موقعها الجغرافي فيه. في وسطه. يست بؤرته. مازال 
مركز العمل الفني هو زمن الفساد: لن تأت آخر عودة إلى يسوم ببيج وأخير 
مع منى المصري إلا في الفمرة 4”*. وف هذه الفقرة سوف نرى أشلاء نفسِه 
وأشلاء أو أنقاض ميدان التحرير في وقت واحد. 

لم يعود عبد الخالق إلى وحدته في القاهرة التي تعطيه ظهرهاء لا أحد 
يحناج إليه. فقد سقطت أيامه. وسقطت أزهار الليمون معا. وفي العضره 
1 تراه غريبا جاء وغريبا يعود. رحلة العودة إلى السويس في التاكسى إنما 
نتم به وحذه هذه المرة. رحلة في طريق ثراى موحش . وقد تعرف على نفسه 
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من جديد في الأثاث العاريى. الصغير ولقد وصل إلى نقطة النباية؛ وعيناه 
مفتوحتان تحدقان في السقف» . 
النهاية مفتوحة العيئين إذنء تُحدّق إلى ما هو أعلى من «الأثاث العاري: 
الرث . 
2000 
سوف تلاحظ أن هذا الكاتب الشاعر (عبد الخالق المسيري ‏ علاء 
الديب) ينتمي إلى جيل - أو حركة . الخمسينيات, أي إلى ما قبل 
الحساميّة الجديدة. وهو بطييعة الحال ويكره: الحدائة. ويدينها وولا 
يفهمهاء., بنصوص كتاباته. ولكنه مع ذلك ققد أخذ من الحداثة ‏ من 
الحساسيّة الجديدة ‏ طريقة صياغة عمله. وبناء روايته التي لا نسير على سَنةٍ 
مطردة مأشورة؛ بل تشقٌء وتقطع. وتخترق المسيرة السرديّة التُّقليديّة 
بانعراجاتٍ وصدماتٍ حضرر الازمنة المتقاطمة, ينتفي فيها «الماضي» 
باعتباره حَذثاً قد انقضئ, ولكنه يؤكد ذاته بحضوره الماثل؛ وراهنيته. 
وخروجه على التسلسل الذي عرفه زينون الإيلي؛ وعلى المنطق الإقليدي . 
وإذا صم تقديري فقد صنع الصيغة الحدائيّة ‏ أو أقام البناء الحدائي ‏ 
ولكنه ملا الفراغات أو الفجوات على الطريقة الرومانسيّة . 
4 7# © 
نجح الكاتب ‏ بأكثر من معنى ‏ في ابتعاث جو الملل, والتكرار. مع 
ولعه بالرقم " السحري : الشاي ثلاث مراث. والجرائد ثلاث» والدفاتر 
ثلاثة. والكتب ثلاثمثة . . . وهكذا ثما يثير الزهق والضجر وحده. ولا يبتعث 
سحر الرقم . 
على أن أهم خصائص هذا العمل في تقديري هي أنها رواية (رَعي» 
- فضلا عن أتْها قصيدة ‏ مكتومة أو سافرة ‏ رواية وعمي تمتلْ بالذَّات 
و*مومهاء ومتل في الوقت نفسه بوجود العالم. وعي شاعري ومهزوم . 
24 


على أن الوجه المقابل للشّاعريّة دون تواز ميكانيكيّ بل في اضطرام, 
وتفاعلٍ ضروري فنيا هو وجه المساد والعطب والتخريب الذي ما تي 
الرّواية تعود إليه ولا نملك نحن إلا أن نعود. بدورناء إليه» مرة بعد مرة. 

شعار المرحلة هناء وهو «إمكانيّة مهدّرة ووقت ضائع», يدل ليس فقط على 
عمل عبد الخالق المسيري. وعلى وظيفته بل يدل أساساً على المرحلة كلهاء 
ليس في السويس ولكن مرحلة البلد كلّهاء هي جملة لم تكتمل كلماتهاء لا 
هي اتسقت ولا هي أفصحت عن معنى . هي «تسدٌ الحلق». ليس هذا 
وصفا لمجرّد عمل وري محبط في مكان مهجور. بل هي تقييم وإدانة؛ هي 

هم اجتماعي يسد الحلق فعلا. , يعني هنا عي أقوئى وأفعل وأكثر نضية أو 
اد النصية الأصلية لا من اتنا الآليّ من الخارج نصيّة النصضّ نابعة 
من ذاته لا من شعار مكتوب معلّق في مكتب. 

أما التناص فهر شرّك مفتوحح و وقد يكون تناغما حييا. 

التعليق الاجتماعي مستمرٌ ومتكرر الظهور في وصفه للسويس. وللزبون 
الجديد الذي يظهر في المقاهي , ومحطة الأوتوبيسات والتاكسيات . 

لا نئ أنَّ عبد الخالق المسيري إذا لم يكن قناعاً للكاتب؛. (هو بالفعل 
قناع للكاتب) فإنه ينتمي إلى قبيلته من الشوربين واليساريين, وقبيلته 
أخلافيون. أساسا. هم مشغولون بالهم الاجتماعي . 

وعند هذه القبيلة حرص أخلافي فد يصل أحيانا إلى حدّ التطهر 
والتزمت. ولا ينجو عبد الخالق الميري ص هذه اللخسيصة . . هل هي 

إنَّ نغمة الادانة الاجتماعيّة والأخلافيّة لا استنئاف لها عند الكاتب - إن 
ما أسمّيه والحنان الإنساني» أو ما يمكن أن بسمّى والإخاء الإنساني» لا 

يحتمل القبع ادلرن التطهري الخزمت النبائي جل يسمحح أمساسا 
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التعليق الاجتماعى إذن هو أحد محاور هذه الرواسة. هذه التقية محتوى 
على إدانة 00 فقط أريد أن أتساءل من حيث تقنية الم الروائي. 
وفي سياق العمل الفني: عندما نستخدم هذه التقنية بصراحة ومباشرة. 
وبلغة واضحة. لا ظلال فيهاء فهذه تقنية مطمئثنة ومريحة في النهاية. لأنها 
تبرى ذمتئاء تَطمئنٌ قلوينا عندئذ إلى أننا غير مذنبين: ولسنا وحدنا في هذا 
القلق. وهذه الإدانة معناء وينتهى الأمر. لأنها إدانة مُفضَّح عنبا هكذا 
بعبارات واضصحة يقوها بطل الرواية أو نقوها بدلا عنه. ومن م فلعل هذه 
التقنية تهزم نفسها بنفسهاء بمجرّد أنها مريحة ونهائيّة ومُبرئة تقريبا (من حيث 
الأئر المي بالطبع وليس في الياق الاجتماعي ) . 

في تصوري . هناك سؤال مطروح في استخدام هذه التقنية . 

فيا هو المطلوب؟ أنا حقيقة لا أعرف . 

لست أقم في شرك تقييم ما: فقط كنت أتمى من الرٌوايّة أن تظل معلقة 
- ف هذا المستوى ‏ أي أن تظل مُقلِقة. كنت أتمنى أن تظل الرّواية مُقلقة. 
ولعل ذلك لن يكون باختيار المضمون المحكم المدور المغلق على ذانه في 
الجكة أو متوى الأداء المرئبط مبذا المضمون ارتباطاً جوهرياً. 

فكيف يكون؟ لا أدري ولا أجرؤ أن أقدّم إجابة جاهزة ولا أستطيم أن 
أقئن . 

أريد أن أقول (وربما في هذا إجابة على جانب من المسألة) إنه لاشك في 
حرارة اللوعة وحسٌ فقدان الوطن في هذا الحم الاجتاعىّ المخامر المستبِدٌ. 
ذلك أن فقدان الوطن هو فقدان للهوية بصورة ما. ْ 

ولاشك في إخلاص الإدانة الاجتماعيّة وَصِدْق هذا المسار. وذلك كله 
يتتفق تماماً ىا قلت مع محور الشخصيّة الرّوائيّة. كما يتفق في تصوّريٌ مم 
عقيدة الكاتب نفسه . 

عبد الخالق المسيري. بمعنى ما. هو قناع روائي للكاتب. لم يبق له 
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هذه الشخصيّة ‏ إلا أن تجتر هذه الافكار والإدانات وهذه الأنواع من 
نوستالحيا الحنين , وبالنسبة للكاتب لم يبق له ولم يكن له أبدا ولا يمكن أن 

يعنى شىءٌ من التهكم قد يكون من شأنه أن ينف قليلا من وطأة هذه 
الوحدانية المتزمتة قُْ الأدانة, شى 2 من العطف انض ومن التوحد مه 
الناس. بدلا من الحكم عليهم . شىء من «الحنان الإنسان». 

تللق الشبحمية (الكخاض اطي قدين تديد : اعبات اللساس : 
والأوضاغ. الجالسين أمام التليفزيون. إدانة متصلة لا تتوقف . 

1 : م 8 ءٍ . 2 . " 

شىءٌ من العاطفة. أو التحكم في العاطفة, أو التوحٌد مع الضحايا. قد 
يكرن مطلوبا. 

شبىء من هلا النوع من الفهم. قد يصحح من ببرة الغضب . هذه 
الادانة المتصلة أحيانا تبدو مفارقة. تبدو أحيانا متعالية. لا أقول من عل 
لكنبا تبدو أحبانا بعيدة عن الناس. 

إن تصور هذا الغضب وأصله واضح . هو نوع من اخب ومن الحدب. 
لكننا في التحليا الأخير نجد أن موضوع الشخصية نفسها التي تندمي إلى 
الرجوازيّة الصغيرة هو الذي ينكر الضعف والسقوط. وربما كان مشروف 
وضروريا في السياق الاجتماعى. والاخلافى السائد. ولكنٌ في الف ؟ نلك 
عقيدة هذا النوع من الشخصيات فى هذا النوع من الصَبدٌ في هذا النوع 
سن الظْروف . 

فهذا الثوريٌ القديم الماركئ 1 يحلل نفه ول يحلل وضعه الطبقي في 
أى لحفة من اللمقطاك: عل أله قل حلل الكثر. وتكلم ع الكثر. وقال 
الكثير. قال قولا. 1 يفعل بل قال. 

يعتى أنْ الناس في هذا الباق موضوعات وليسوا كيانات, فإذا شتت 
فكأن كيانات العام وأشياء العالم حيّة وحاضرة وقويّة الوجود. أشياء العام 


نذكف 


أقرى حضورا من أشخاص العالم. أمّا الأشخاص (فيها عدا البطل وأبعاده 
المختلفة. البطل ومشتقاته) فهم نجريدات منشقة من ثورة البطل ‏ الكاتب 
الداخلية. ولكن وجودهم المني العلل باعتبارهم كائنات لا نظريّات مسألة 
موضوعة, في رؤيتي. للسؤال. 
خا * 

هذه الرواية تحرك المشاعر وستظل في نصوري رواية مذكورة ومرموقة في كوكبة 
الروايات القصيرة في الادب المصري أو العري على إطلاقه . 

فهل هي دآخر كلمة» في سجل الثورئّين المنهزمين أم هي «الكلمة الأخيرة؛ في 
هذا السياق . أم أن هذا النمط. هذه الشخصية. ستظل منجما أضيلا خصييا 
ومستمرًأ للالهام وقادراً على تحريك القضايا كها هو قادر على تحريك أرواحنا. . ؟ 
هذه الرواية المتميزة. المتفرّدة تضم هذا السؤال بتقنيّة وبمقدرة فنية عالية . 


(©) رهر الليمون. علاء الذيب. ال حيئه المصرية العامة للككتاب (جمثارات فصول) المَاهرة . 
/اى 4 ١‏ 
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(*) رواية الفقدان والبتر 


(*) عالم كابوسي يضيء الواقع ويؤوله 
«رائحة البرتقال» لمحمود الوردانىي 


يعرف قارئ هذه. الرُوايّة الجميلة أنها محكمة الأسرء قويّة البنية . 

ولكته إذا حاكمها بمعايير تقليديّة بدت له عل الفور مخلخلة التركيب». 
مطردة في غات سرد مفككء ومكرر. ومننافض. ولا ينتهي إلى شيءٍ 
عحدد. بل تضرب فيه فجوات سرديّة فاغر ة غير مكتملة . 

واللهدف من هذه القراءة هو أن أصل إلى أن هذه «الملالب» ‏ حسب 
المواصفات اللمألوفة ‏ هي بالضبط قيم الجودة والتفرد في هذا العمل الممتع . 

وليس هذا الحدف مفروضا من الخارج. ولا موضوعا مسيقأًء بل هو 
أساما نابع من معايشة العمل ومستخلص منه. 

وما من جدوى في تلخيص حدوتة العمل الفني. فإن حكاية الحكاية 

ليست إل تشويباً وتزييفاً. حتى في ذُرَى الرُوايات التقليديّة الراسخة القائمة 

توا عل يز وشخصيّات دقيقة الرسم وعلى تصوير ازمةٍ تفضي إلى 
لحظة تنوير وعلى ابتعاث عناصر التشويق ودغدغة الحس بالفضول ثم 
هدعدته في النباية. حتى عندئذ. ليست «الحكاية» إلا هيكلا جافا لا 0 
فيه. وإنما جسد العمل الففي - وروحه ‏ في تشكيل ورؤية لا علافة 
ضرورية وآلية بينهما وبين والحكاية» بمجردها. 





(*) «رائحية البرتقال:؛. محمود الورداني. دار شرقيات. القاهرة. .144١‏ 
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يكفي هنا أن نوميْ إلى تسلسل سردي ظاهري يعتمد على صوت راو 
يمر هن جديل بتجربة فرارٍ منّصل من مطارد أو مطاردين يتعقبونه عن كثب 
وبإصرارء وني حضنه طفلة لم يكن يعرف أنها طفلة ‏ بل كان «يعرف أن 
هذا الطفل ل يولّد »2‏ وهي تجربة تمتزح بعصور مع للمرأة في تجليّات 
عدّة؛ وفي ارتباط وثيق ببهذه الطفلة الرقيقة الجميلة. وتقع عبر متاهات من 
اجات والمجازات المسدودة. ويطبئى عليها اجهدار للمكان لا افلات منه 
حقٌ النهاية ‏ وتخترقها أحداتٌ غير ميرّرة كل منها على حدة. وتنتهي بموتٍ 
مزدوج قرعا أكثر من ثنائي ‏ قتل العجوز المطارد., وموت الطفله التي م 
تولد بعد» وهي مع ذلك بؤرة حياة الرّاوي وحياة الرواية . 

لكنّ هذا التسلسل الخارجيّ يضمر سرديّة على متوى أخفى وأرهف. 
مترابطة الأواصر. وثيقة الحبك وحميمة العضوية . 

هذه اللسردية الداخليّة لا تتوقف. بالمرة. عند تتابع والأحداث؛» أو سبك 
الحدوتة. ولا عند توصيف الشخوص ودورها في مار الرواية. بل هي 
سرديّة متضمُنة تدور على رحى دراما غير سافرة. ولكن مائلة. وإن كانت 
شفراتما أو تجليّاتها واضحة وقادرة بقوّة على الإضاءة. أي أنها سردية تقيم 
2000 اح 5200-7 آخر للقيم الروائية . 

ماذا أعني بالقيمة الرُوائيّة. 

القيمة الروائية عندى . أكبر من جرد العنصر الببائي ٠‏ ومن محرد المقوم 
الْذي يقيم هيكل العمل الررائي. 9 أنها بؤرة أساسيّة تستقطب حوها 
هذه العناصر البنائية أو تلك المقومات. أ ى أن ها طاقة داخلية قادرة عل 
اجتدذاب عناصر متسقة م: الوصف والعسقية المكانى والحخوار وغيرها من 
الأساليب والحيل الرّوائيّة. اجتذابا يكون منها جميعاً مركزاً أو حورا 
ديناميكيًاً. غير ساكن وغير مجرّد. من محاور العمل الرٌوائي. فهي إذذ 
توصيف. وحكم قيمىّ في الوقت نفه. لأنه يدل على فعالية ولا يشير إلى 
تجرد لبنة موضوعة جاملة . 


اقرف 


وأتصور أن هذه القيم الرّوائيّة هناء شديدة الّفور وقويّةَ الحضور 
والفعالية. هي : كما تبدو من السطور الأولى للعمل : 

أوّلا- تناظر النقائفض. أو تنافض النظائر. بحيث يكون الشيء هو وغيره 
في آنء أو على الأقل هوء وربما لم يكن هو. في الوقت نفسه. 

انبا البحث عن مخرج من متاهة محيقة ومتشابكة. أي متاهة متحرّكة لا 
طاقة. وليست محرد موضع أو موقع ساكن وثابت , 

ثالعا الحرص على أمل, وليد متجسد في طفلة - على كل واقعيّتها 9 
نفها زهور عبّاد الشمس الليي ماتني تتجه إلى تبع للشور والحرارة 
والدفء. يرفد هذاالحرص يحت مك وعد مفتاح الحياة وعن مفتاح 
النور. 

رابعا وغ الفقد السرازح والمدرك قاما. وعي الإبر واهدر 
والإاجهاص. مرنبطا بحسن بالاركم لا نكران له ومن ثم فكأنه مبرى أو 

على الأقل خخطوة أولى نحو البرء. 

خامسا وأخيرا الآن عل الأقل .عن تحصو اططن جديا وروحياء 
ونحو حميمة الحياة الح في مواجهة مبائيرة حيناء. وفغالة في مستوى تحني 
طول الوقت. ضد القمع والقهر وأجهزتهم المتحدّدة ضمن إطار علافاتٍ 
سياسية واجتماعية مرصودة بدقة وعناية . 

وغيرها. 

في داخل وحول هذه القِيم الروائبة تدور إذن درامما «رائحة اليرتقال؛. 
وني هذا المستوى وحده نجد وثاقة البنية. ومنطقيّة بل حثميّة غير نقليدية في 
السردية الداخلية ‏ هي وحدها الصحيحة ‏ للعمل الروائي . 

عع 

قبل أن أتناول هذه القيم الرٌوائيَة بالإشارة أو بنىء من التحليل؛ أريد 

أن أوصى إلى تفنيات خاصة بمحمود الوردان . لا انفصال بينبا وبين رؤيته 


ام ؟ 


أو بين قِيمّه الرّوائيّة وإن كان في الإيماء إليها جدوئ الإلماع إلى هذه الرؤية 

منها مثلا تقنيّة التكرارء أو ما يكاد يبلغ حدّ حواذ التكرار. 

إن مشهد ظهور المطارد أو المطاردين. أو الحدس بوجودهم هناك. في 
الخلفيّة حيناً وفي مقدّمة المشهد أحيانا تتلوه, بلا جولء مبادرة الرّاوي بان 
يحتضن طفلته ليجري ٠‏ لكي يفلت من قبضة خطر مهد وفاتل. لم تأي 
المرأة 5 إحدى تجلياتها : عرة ة أو ذات الرائحة البرتقاليّة أو سناء الخصيب 
مدرار الحليب» لكي تتلقف الطفلة وتمدّها بلبن الحياة؛ هذا مشهة لا يني 
يظهر ويتكرّر ويتكرّر مع أن التكرار هنا ليس تطابقا إلا أن هذا التكرار 
الحواذيّ المسيطر الذي لا نجاة منه إتما يصنم ثقلاً كابوسيًا شديد الوطأة 
هو القيمة البنائيّة بحدّ ذاتهاء وليس التكرار نفسه. وإذا كنا نعسرف أن 
التكرار من حيل الحياة الحلميّة فإنَّ تحول ساحة الواقع إلى ساحة للكابوس . 
توساد سبذه الخيلة ؛ إنا هوأيضا من إنجازات الرواية الحداثية . 

ومن التقنيّات الأخرئ ‏ دون أن أملّ من توكيد اتصاها العضوي بلبّ 
. الرؤيّة - أن الكاتب ‏ الرّاوي. أو الرّاوي الكاتب. يضحك أمام والواقعة» 
يا كانت. دون تبريرء دون تفسيرء ودون شرح أو عَفَلنة. مود الورداني 
هو كاتب الحدود غير المررة شديدة بدة الوضوح من الظاهر مليئة باللبس مع 
ذلك؛ كاتبٌ نصف السور : نصف الظلمة. نصف الصمت نصف البوح. 
وهو في هذا يواصل والتقية الرؤية» الي كانت من سمائه منذ والسير في 
الحديقة ليلا ودالنجوم العالية؛ . 

ومن ذلك أن «مواقع» المكان عنده كلها غير محنّدة. بامسثناءٍ هام ودال, 
وكبير هو استثناء المواقع التاريحيّة أي المواقع التي لها تاريخ . هذه غرفٌ 
وأبنية» وعمارات وأفنية. وسلام وعتبات» وهيادين وشوارعء كلها إما غير 
مسّيأة أو مرتبكة الهويّة. كلها لا وظيفة مكائيّة لحا. لا عمل ها باعتبارها 
موضوعة للجدوى العمليّة ‏ لأنه. دائهاء هذا الرّاوي لا يعرف إلى اين 
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يسير. بل لا يعرف أين هو. وعلاقة أي مكان أو أي موقم بالمواقم الأخرى 
غير متحددة في ذهنه . لا وظيفة للموقع بالمعنى التقليدي أو بالمعنى لعجي 
لكن له وظئفة أساسية بالمعنى الفني . ٠‏ أو بالمعنى الروائي :وظافت فنية بحتة . 
فهل تنضح هذه الوظيفة أو هذا «الموقع» ‏ «موقع» الموقع في الرواية أعنني - 
إذا قورنت بنقيضها ونظيرها معاء أي إذا ضاهينا مواقع, الْتَيْهِ والعمل والنوم 
والعشق والحرب. ممواقع التاريخ التي توز فجأة مبتورة الصلة بما يحيطها 
كأنها أنصاب ١‏ مقامة في غير ساحة. الكنيسة المعلقة أو جامع عمروبن العا ص. 
بمب فجأة ة في وسط شبَكات ومتاهات الشوارع والحواري والبييوت 
والحقول. راسخة وثابتة ومعروفة جدَاً للزاوي ‏ ولنا- دون صلة لها بما يعد 
نمتها من مواقع الحياة والمعاصرة . 

فهل بُثْرْ عنا تاريمنا؟ ألم نَعُدْ لنا به علاقة التواشج ووثاقة الأواصر؟ هذا 
الرّاوي لم يم لنا إلا هذه المواقع. وحتى شارع الخليج سياه باسمه 
التاريخي » وحتى موقم البيت الذي كان له تاريخ شخصي للراوي حيث قام 
بعمل ثوريّ سريّ لم يعطه اسماء وإن كان واضحاً لنا أين يقم. بمصانم 
الإإسمنت وغباره المتلبّث العنيد المترسب عل كل شيء: 

وما الفائدة في تعرّفي على هذا المكان أو ذاك. مادمت لا أستطيع أن 
أحدّد بالضبط أو عل أي نحو علاقته ببقيّة الأماكن». 

وهو إذا نعرّف ‏ أخيرا ‏ على الشقة الْتى كانت ملاذا من المطارّدة أيام 
العمل الثوري السري يقول: «وجدتني أهتف مكروبا: مادامت تعرف هذه 
الشقة فربما كانت هي الْتي زاملتها شهوراء بعد الضربة الأمنية الآأخيرة. 
وهل زاملتٌ أنا ماجدة فكري أم بنتأ أخرى». 

وحتى المقابسر الي عمل فيها مجندا مسؤولا عن نسليم أوراق وجثث 
الشهداء. نستغلق وتستبهم عليه: «أيفنت أنني لن أتبين طريقي». ول بده 
في تخبّطه ‏ وهو حمل جثْة ابنته الميتة (وغير المولودة) إلا شبح المثذنة البعيدة 
السامقة . 

244 


الراوي يسال باستمرار: ما اسمك؟ (ص . 4) هل أنت حقيقيّة؟ (ص 
4 هل أنت عرّة؟ هل هى حقًا ماجدة فكري؟ وهكذا. ويقول إنه غير 
قادر على تبِيِنْ الردّء بل هو يمضي إلى أن يختلط عليه الأمر في تعرف أهم 
مواقم حياته. وهو غير واثق من أيهاء هذه البيوت الثلاثة الني شهدت 
علافته بعرّة المفقودة. أهو بيت عمها. أم بيت عزة في شارع مسرة. أم 
بيتهها معأ في شبرا الخيّمة؟ «لست واثقا من هذه الأخيرة؛ (وهل أنت واثق 
من بيت شارع مسرة؟)» (ص 15). 

انقطاع الحدود الواصلة أو بِثّر الخطوط الحادّة. وحلول نقاط التفريغ 
وعلامات الاستفهام وفجوات التساؤل محلهاء لا ينطبق فقط على الأماكن 
أو المواقع ‏ عدا التاريخيّة ‏ بل بمتدٌ إلى كل شخوص العمل: هل هي 
ماجدة فكري أم بنت أخرى؟ هل هي عرْة الزوجة أم ذات الرائحة 
الرتقالية التي هي نظيرتها ونقيضتها. هل هي أيضا ماجدة فكري زميلة 
النضال الثورى . 1 هي الث فخاءةن م دليلته البيضاء ذات الفتادن 
البنفسجي ؟ فى الرواية كلها تتكرّر الأسئلة لا عن الأماكنز فحسب بل عن 
الشخوص - وأحياناً عن الأحداث ‏ باستمرار. ودون إجابة . 

فهل نحن حقا بحاجة إلى جواب؟ 

ولعلّ تقنيّة البَثّر هذه تتمثل بوضوح في كيفيّة استخدام الكاتب للحوار؛ 
لن تجد عنده حوارا منصلا آخذا بعضه بأسباب بعض . مفهوم المرجمم . أو 
حتى أحادي الدلالة. على إيجازه دائياً. حمل الحوار عنده مبتورة ومبتسرة 
مثل طلفله الثاني الذي ولد مبتسراء من عنرّْة زوجته الملتبسة تلك 
وحقيقة الأمر أن مله الحوا, رية قد وصفها هو بحيث بجعلنا ' نتواطأ معه في 
وصفها: «كنت أسمع حفيفاً قويًا لاشجار لم أستطع رؤيّتهاه (ص )١١‏ أو 
هر وصوت الأقدام البعيدة». 

وفى رواية امتدت إلى ما يزيد عن مائة صفحة لم أجد الجمل الحوارية 
تتعدّى نحو عشرين سطرا في صفحات ١‏ و77 و85 حملة واحدة في 684 
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حملة واحدة أخرى في ”4 ثم 14 وحوار قصير هو أطولما مع ذلك في 851 
ولا4ء ثم ني 58. والمدهش ‏ والدّال جدًا ‏ أن معظم هذه الجمل الحوارية 
المبتورة إنما تتأتى عن المرأة البرتقاليّة. أو سناء. أو حتى إحدى المرأتين 
الغامضتين المنآمرتين مم العجوز صاحب القردة. واسبِدٌ ضهر العيل 
بإيدك: أحريصة عل سلامة الطفلة وهى الَتى تسعى إلى دمار أبيها؟ المرأة 
الآنئى الولود المرضِعم الخصيب ا ادر أهى صاحبة الكلمة 
الأولى. والأخيرة؟ ْ 

ولكن نجوى الرّاوية لنفسه ولبنته ولمرأته المتكثرة هي ما يكون معظم 
النسيج الحواريٌّ والسرديٌ في الرّاوية. دعك من أن هذا هو المستوى الشاني 
للنجوى , إذ إن المستوى الأول بطبيعة الحال ‏ هو نجواه المتصلة لماء 
بوحه للقارى. إفضاؤه بالرٌواية كلها بصوته هو. من الاوّل للاخ ر؛ فكأن 
هذا الحوار بين الرواي والقارى هو الذى يجت ويُعطل كل حوار اخرن ولنا 
اناشال تين أنقنا ‏ اهو حا حرار مين عانن واحد؟ هوي هذا الكالت 
الراوي ‏ هو وحده ادن عكلم ويحكى ويصف ويصمت ويسثر الكلام 
والورصف والافضاء اهنك 5 كل مرة قم معه فلملا حواريًا فعالا. لرد 
ونسال ونهم في وصل ف 'نقطع وإكيال ها ابتسر؟ 

من المشاهد الي فد تبدو داتئة ومقتجمة وإضافيّة أو حشويّة لا صلة ها 
بمجرى الرواية فبله أو بعده للقارئى الذي تقولبت حساسيّته على أتماط معينة 

: الكتابة التقليدية. مشهد والتعديد». والنسوة اللاتي يدهن ب ِ اوي في 
بحثه عن بيت عم عرّة أو عن بيت آدم السبروجي صديقه الذي آواه من 
ملاحقة البرليس اياء فيال ونص العديد الصويل الْذى يورده 8 راوتي 
حرفيًا ‏ ونتذكر مرّة أخرى أن الكلام هنا إنما ياي على لسان هؤلاء النسو 
«مشقوقات الصدور أثداؤهن تتأرجح وتطل وتختفي . وهن يعددنه - فهل 
هو حقا مشهد مُضاف لا وظيفة له هنا. أي روائيًا؟ بينما نحن لا نعرف من 
التي الا أوصاف الرثاء. ولا نعرف لادا ل وما علافته بأ أحدٍ ف 
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الرّواية» فهل أحتاجٌ حقاً إلى الرّد؟ وخاصّة عندما نتذكر أن الرّواية كلها 
مع عبق رائحة البرتقال المنقذة ‏ إنما هي مرئيّة واحدة متصلة لفقدانٍ 


فإذا كان من تفنيات هذا الكاتب: التكرار. والحياد المخادع - بأحسن 
المعان ‏ في وضع الواقعة أمامنا دون تفسير وتقنيّة البَثْره وعدم التحدّد. 
والحوار المقطوع, فإِن من الشائق أن نجد عنده شفرين دياق الوضوح 
دون أن تكونا صاخبتين أو ضاربتى السفور أو هما على الأصح شفرة واحدة 
ثنائيّة الجانب , 


ومنذ «النجوم العالية» نجد أنّ المُلُو كما هو متاح وقريب المتناول - 
عبرت السمو رمز الجمال, ودلالة الخلودص من خحلث الأرض الدنيا 
وآثامها. 


فالمرأة الجميلة البرتقاليّة هي المرأة العالية. وأسّرة الحبٌ مرتفعة رص 
7*) وهوقد قضئ خحمة أشهر مع امرأته وبنته في تلك الحجرات عالية 
السقوف. ودرجات السلالم عالية. «فرحت بالسقف العالي والفراش 
العالي» (ص 78) ووكان جسمها عاليا خمريا وثيرا» (ص 9") . 


ومن الحتمي طبعا أن يكون الشزول ‏ بالمعنى الخرف ‏ هو السقوط 
والتدني والحبوط إلى أنواع وصنوف الجحيم الأرضي. وهو ينزل السلالم دائا 
في حميا المطاردة. ولا تكاد تبدو تهاية لهذا النزول في هربه من العجوز صاحب 
المرائين والقردة الخمسة - الْذى سوف يقتله الراوى في الآخر ‏ كما أنه ينل 
إلى السجن. معصوب العينين. ويشزل إلى التعذيب. ويئزل في الفندق 
الغريب, وهكذا. . فإنَ كل نزول له أدى أهميّة في الرّوابة إِنَا هو تَحفق 
لبلا أو هرب منه أو نذير به. 
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ومن شفرانه الأخمرى المثيرة للاهتام ما قد يجوز لي أن أسميه شفرة 
الأقئعة أو النقوش . 


رهور عياد الشفين أو العليرر السزرقاء سفرة مفصضحة ل صاجه نا 
للإفاضة في دلالتها عل الحرْيّة والانطلاق أو النزوع نحو النور. 


ولكن انظر المشهد الذي فد يبدو 9 وغير ضر وري أيضا - في مستوى 
تي ومبتذل ص سردب التلفي . ا الذي بك المراء 
والانقطاع المتضمن في الفرجة مر لا في انساع 0 مصراعيه) . 
ولكن المهم هنا أن الراوي يرى المشهد قٍِ المسراة لا مباشرة . ترق وحجه 
المرأة وكأنه قناع . ويرى منديلها الملون وكأنه نقش جذات وخذاع. هله المرأة 
التي تُعطئ لنا غريبةً مفاجدة ثم حيمة منتظرة وعحبّة, متنكرة في زَيْر 
مدرمى من غير ألوان إلا الكحل : 


داكنشفت أن ثوبها قصير وجسمها عال, وأنْ ساقيها الخمريّشين تبرقنان 
تحت موبها الأسودء.. وجهها الحقيقي يختفي تحت ألوان ثقيلة. وكانت 
نرتدي منديل رأس أبيض تغطي به شعرها الاسود النافر على جبهتها 
السوداء. مختلطأً بحواف المنديل المطرّزة بكلّ ألوان الطيفء . 


والمرأتان البُلدي على العر, بةَ الكارّو أولاهما يبملاية لف والثاية بجلباب 
أسود طويل. تظهران مرة َه أخرى في عرض الأزياء في الفندق الفخم غير 
المسمى (نحن نعرف فوراً أنه ماريوت) ولكن| هذه المرة في فساتين السَهرة 
الطويّلة متريصتين. خطرتيى. المرأة الأخرى التي يسمْيها مرّة هذات الفستان 
البنفسجيه ومرة اة أخرى ودليلي الميضاء» عل ها امرأة واحدة بذاتها»؟ هل 
في هذاالعالم مي أو شمخص وانعد متعين يدانه - الهم إلا نبِة الغوري 
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ومسجد عمرو بن العاص والكنيسة المعلّقة وما يجري ف سيافها؟ الأقنعة 
الأزياء لاسن (بما في ذلك سترة الراوي السوداء) انه ووعالت لا تأني 
قط اعتباطاً أو لمجرّد الرصد الظاهري الموهم بالمصداقيّة. بل هي مقومات 
تعلق امانة.. وكان: تميضى تومه ايقن ند قا رات اقيفلة راء 
وزرقاءء وكان مطرزاً حول صدرها وكتفيها العاريتين بشرائط دانتيل باهتة» 
رص 9”). فلعلها قد تشارف الفيتشيّة دون أن تقم في مُهُواهاء. كا هو 
الشأن. على فكرة, بمايحدث في عالمي الرّوائي الذي يختلف أشد 
الاختلاف عن هذا العالم. وإن كان هذا العالم قد يقاربه في القليل من 
مواقع التماس + لغة أورؤية غل السّواء: 
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لعلنا من خلال اعرد بملامح ورائحه ادعام لمحمود الورداني قيد 
سكشنا ها اسهة ب «تناقضر النضائره أء 5 النفائض» . عنى السواء. 
باعتباره فيمةً روائيّة أساسيّة هنا: الطفلة التي فد تكون ذكرا أو طفلة 
وهي مولودة. ولكنها (هذا الطفال . . ؟) ء تولد بعد. الرأة ذات الوجوه 
المتعددة الواحدة المتناقضة وغير المحددة ‏ مها كانت حيتها وواقعيتها 
ملموسة وحيّة: عَرّة الزوجة, امرأة العجوز الَتى تدعك ظهره في الطست. 
البرتقاليّة المحبوبة. مريم بنت آدم البروجي 8 تسلا ال قراكى التراري 
لتقام نه -وتفينعنا سدويدا إلى حس بالاثم أنسامبي عنده ‏ سناء 
الدليلة البيضاء. ماجدة فكرى . كله جا ن المواقع والأحداث . يتائلن 
ويتفارقن. يجدهرّ دائ! عند الحاجة يتلقفن منه وديعة الأمل والبشارة لكي 
ينقذما من الدمار. أما إذا اختفت - هذه البرتقالية متعدّدة الأقنعة ‏ فلاب 


للأمل أن يموت . 


ولكن هذه الواحدة المتعددة إنما , يقترن فيها العشى. والخصب!؛ في 
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الحيأة . 


هاتان الخصيصتان الأنتويتان المقومتان من وراء الأقئعة ومسع خلع 
الاقنعة ‏ لا تقل إحداهما عن الاخرئ في الدلالة أو في الأهمية الروائية. 
دهذه الطالعة الَتى فشلت في التقاط اسمها وهي تحملني على جسمها الفاره, 
ووحصرارة جسمها السخى العذب تسري إل عبر ركبتهاالملتصقة بساني. 
والببت قابضة بفمها على الحلمة البنية المحترفة تخمش بأظافرها ومتص 
يجنونة تشهق بين الفينة والأخرى وتسعل؛ (ص 78). 


+ 4# #* 


حسٌ الفقدان. كما أسلفت؛ ‏ فضلا عن اليه - تحامر بل مسيطر بل هو 
أحد المقومات الرئيسيّة في هذا العام الروائي : «دليلتي البيضاء م أكد انس 
إليهنا حت اختفت مثلا الخمريّة ذات الشفتين السَاحرتين والفم المتلالى. 
ومثل| فقدت حجري الأولى؛» (ص 14) ومثلها سوف محمتمي رائحة البرئقال 
فى المشهد الأخير . وليس ِ وأخيره في هذا العمل - : ولعي اهواء 
ورحت اتلفت غير أن الرائحة غابت ثانية؛ (ص 5. .)١‏ 


بل إن حمود الورداني يقدّم لنا هذه الرُواية. باعتبارهاء في جوهرها 
رواية الفقدان: غرّة تفقد طفلتها الأوئى (ص ؟١)‏ لم طفلها المبتسر. ور 
يدرك أن هذا سوف يعنى أن أفقد ‏ مرة أخر د كل الذين تعرفت عليهم : 
سناء ودليلتي البيضاء وتلك التي شاركتها 56 ف الشفة الضيمَة الرطبة 
َمِنْ هى على التحديد؟) والآخرون الذين زاملني بعضهم في السجون» 
رص .)8١‏ 


بعد أن فقد عزْة ‏ على أثر صراع جسمي ومعاشي مريرء وبعد أن فقد 


ًظظ 


تلك اي داهمته رود ل في الحظة ذروة الحشرارة والتقارب معهاء 
واستانفت بحثي عن الحقيبة الني كانت متدلَّيةٌ من كتف الجميلة التي 
فقدتهاء مثليا فقدت الغورية منذ قليل. بل ومن قبل لما فقدتها في 
مارجرجس ». . قبل أن أفقدّك, وأفقدٌ قدري على الصمود هذا التيه وهذه 
الفخاخ المنصوبة دوما». 


الراوى في النباية يفقد طفلته التي يسميها ‏ وهي ميشة - اسما لا تخفئ 
فحوأه «فردوس» . 


فسا الفردوس المفقود؟ أعلى هذا الضوء نفهم مشهد المؤتمّر الملتبس في 
الفندق احتفاءٌ بالانتفاضة في فلسطين؟ ونعرف معنئ ظهور كهلين ملتحيّين 
من حاخامات اليهود؟ هكذا فجأة.» من غير «ضرورة» واضحة؟ وندرك 
ضرورة الاسترجاع الرّوائيٌ - والّذي يجاوز السروائي للعمل الوطني 
والشوري؟ وهي مساحات روائية ذو مشحة الصلة تامأ بمجرى السردية 
الغلاهرية الأولى: سردية ة الراوي الذي هرب بطفلته من مطاردين لا نعرف 
مَنَ همء ولا حتى لماذا يطاردونه؟ 


أهو الوطن المفقود؟ أم هي المويّة المفقودة؟ 
نعم هذه الرواية كلها 517 للفقدان . 
# 2# 


لست أنصور إل أن هناك علاقة وثيقة بين قيمتين روائيّتين تعملان عملا 
أساسياً في هذه الرّواية. هما أولا: الحس بالإثمء ثم : المناهة أو التيه . 


وكأن الس بالائم الرازح الذي لا يريم هو الذي يوقم الرّاوي في أسر 
هذه الشبكة المتعائقة الخيوط من المسالك التي لا مسلك منها وهذه الممرّات 
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التي لا مر منباء كانه هو ذلك الاثم الملاصق لللّات هو الذي يسدذ 
عليه الطرق والشوارع والساحات. يعْميها ويبهمها ولكنه يحركها دوماً. 
فهي ليست مجمرد أمكنة متشابكة مغلقة بل هي أساسا متريصة مترصدة. 
هي أيضاً تشارك في عمليّة المطارّدة. والتعقب والملاحقة, كنبا كائنات حية 
أخطبوطية بألف ذراع ومحاصرة خايقة «انحرفنا إلى زنقة ضيقة أفضت ينا 
إلى سكّة أخرى دون أن تنقطع الأصوات (أصو ات الأقدام البعيدة 
المطاردة). . . كرهت أن أقضي وفتي راكضا: تسلمني الشوارع للشوارع 
والحواري للسكك الضيّقة دون أن أتمكن من الركون للهدوء». . (ص ”) 
وحتى لو افترضنا أنْ عبارة «تسلمني الشوارع للشوارع» قالبيّة وماخوذة من 
الرصيد العام فإنها تصوّر و«فِعُْلا تقوم به هذه الشوارع التي هي يت مجرد 
موضع بل هي «فعالية» وطاقة . 


وهو إذ يغادر بيت الدرب الأحمر بعد أن تنام معة مريم الشاحلة 
البيضاء » بنت عم آدم البمروجي . دوكأآن صوتها يشبه صوت كل الطيور: 
رفيع وحادذ وجارح ورقيق يترقرق من داخلها ثم ينتقل من شفتيها وأطرافها 
ومسامهاء. . . «الحظتها داخلني نوغ غائر من الرثم الذي 1 أبرأ منه بالرغم 
من كل ما مر بي؛ (ص ”)2 هو الإئم نفسه الذي ظل يراوده لأنه ترك 
حجرته الأول التي نتعرف عليه فيها: «نظرت إليها فالتفتتٌ ورأيتٌ وجهها 
للمرّة الأولى: ها هو الشرّك وقد تم إحكامه جِيداء وها أنا قد هويت 
بالفعل . لم تكن هي ولكن ربما كانت هي (ص .6) انظر ترابط وتواشج 
القيم الروائيّة وتقنياتها. . . أو وبات إغلاق الياب أمرا مفهوما. وأضحى 
التضييق عل ومطاردني ثم هروي الدائم غير مقصور على من تعقبونٍ عند 
مغادري الحجرة المطلة على الخلاء. بل وعلى آخرين أيضاً لا أعرف بالضبط 
علاقتهم بالأولين» (ص 84). 


لنضرب الآن صفحاً ‏ بالمناسبة ‏ عن الخطأ اللَُّويٌ الفادح في استخدام 
»2 


فعل وبات» و «أضحئ» وفقدان هذين الفعلين معناهما في ممارسةٍ معظم 
أدبائنا الشبان وغير الشبان . 


ومادمنا قد مسسا اللّغة فأحبٌ أن أحتفي بجمال ., ودقةٍ لغةٍ هذه 
الرّواية» وشعريّتها الحقيقيّة أيضا. وهل هناك انفصال في النباية بين هذه 
اللغة نوما عت فى وعتني# «وإن كنت اتساءل ينا ها الضرورة عقا 
للعامية في «أشيل» بدل وأمل» أو «أبص» بدلا من وأنظر» أو «شفت» في 
محل «رأيت»؟ 


على أىّ حال. المناهة كها أسلفت تمتدٌ حتى المقابر بشوارعها وتمرّاتها 
واختلاط بيوتها بمقابرها (ص ؟١١)‏ و«قلت إنه على المرغم من نمجاحي 
المتكرّر في الإفلات من الكمائن والتدابير والشِبَاك التي نصِبت حولي. . 
من الرلد الى ان الل أنوربيا بلك تناد سكل تتسال بين ويل ة ونين 
.)١١17‏ 
القيمة الثالثة وثيقة الارتباط بباتين القيمتين إن لم تكن وجها ثانياً طياء 
هي بالطبم تلك المطاردة اللنلاجقة الت لا تمن ولتي تتصل على لول 
الرواية وعرضها: كلابٌ تتبع الرّاوي؛ أشخاص غير مريحي الهيشة. 
الدمدمة وصوت الاقدام وراءه» أصوات جلبة وطلقات نار. العجوز 
صاحب المراتين والقردة الخمسة الذى هورأس الملاجقين والذي يقحله 
الرّواي في الآخر ‏ وإن كان يصف هنا الفعل الحاسمُ الوحيد في الرّواية. 
بعد ذلك. بأنه كان مجرّد وثبات أمام العجوز في نباية الأمر» رص لم 
وليس خلاصاً منهء وهو بهذا التحديد يلقي الشنثك أمام نفسه ‏ وأمامنا طعا 
- في أنه حقًا خَلّص منه؛ أو حتى تخلص منه. 
*# 4# 
المشهد الذي أظلٌ أشك في مدى انتيائه لهذه العمليّة السردية الجوانية 
دعك من نشوزه الظاهري؛ كا هو واضح ‏ هو مشهد عرض الأزياءء أو 
554 


الديفليه. أو جيش افيقاوات. ومن الممكن بالطبع أن اأتلمس فيه معنى 
اجتماعياً وسياسا مباشرا تدريا لحقبة الانفتاح الاداتية. وأن أضع هذا 
الفندق ‏ كيا وضعه الكاتب فعلاً ‏ في مقابل السجن. طرفا ثانياً من طرفي 
معادلة اجتماعيّة تظل قائمة ومائلة عبر العصور ولكنها أقرى حضوراً في تلك 
الحقبة المحدّدة؛ فهل هذا يبرّر أن لمذه الانمطافة في الرواية أو 
الانحرافة ‏ كل تلك المساحة, وأن تُحمّد لها كلّ أولثك الميفاوات بتفاصيل 
أجسامهن وثيابين وتحركاتين؟ 

وفي مقابل ذلك تظلٌ من المعاني المغلقة عل هاته القِرّدة والخمسةع 
الصغيرة اللاتي يسوطهنّ العجوزء ومع قوة هذا المشهد وفعاليته الانفعالية 
يظل سؤالي: طيّب لاذا خحمسة؟ بعض معاني الروائيين تظل نتيفية أبيذا 
عند بعض قرائهم . كنت قد قرات هذه الرواية مخطوطة مئذ فترة طويلة. 
ومن المشاهد التي ظلت عالقة بي لا تنزاح مشهد العجوز وقردته وأصواتهم 
وصعسودهم على السلم . اوظلّت شحنة هذا المشهد في ذهني أكبر بكشير مما 
تنقله فعلاء وكأنها دُهعت وسقط توقعي عندما قرأته بعد ذلك الوجدية أقل 
صدمة وأهون وَقعاً . لكنّ هذه انطباعات قارى واحدء َعمقَها وتعقلها 
متساح وموجود. لكنّ زلزلتها الأول تظلَّ قائمة؛ موضوعيّاً ‏ إن صحٌ 
استحخدام هذه الكلمة ‏ أو يظل نحعليلها النقدى تمكنا. 
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أريد في التباية أن أحتفي أيضاً بتقابل, مسوسيقي كونتراينطي يجيده 
محمود الورداني. وهي تقنية أصبحت مألوفة قٍِ السرواية الحدائية. ولكنها 
موفقة هنا أيضا توفيقا يضفي على على العمل شعرية وحنيناً خاضا. عو التقايل 
بين راهن السرد وماضيه ‏ كلاهما راهن وحاضرٌ ومائل بقوّة - بل ربما كانت 
فقرات الاسترجاع للماضي أقوى وأفعل روائيً: التعرف على زوجته وحبه 
لماء العمل الثشوري؛ السجن والتعذيب والشحن السيامي., تشير عندي 
عا من الحنين غريباً. ومقلوباً على وجهه., لأنه حتين إلى زمن الإيمان 
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والنضال والعمل. نوعاً من النوستالجياً للياضي. كأنما تندرج في سياق 
حلقاتٍ سلسلة الفقدان اللتصل, على أكثر من مستوئ, في هذه الرُواية. 
لذلك يظل سوال لماذا استخدام فقرات الفصلء والتمبيز بين المافي 
والراهن. أي طباعة فقرات الاسترجاع في سطورٍ أصغر حجما أي اقل 
عرضاً؟ كأنّ الكاتب أو النّاشر (لست أدري) على غير ثقةٍ من ذكاء القارئ 
أو من حِسّه؟ وعلى أيّ حال فإِنَّ هذا التغيير في الشكل الطباعيّ لا يعني أنه 
ابعٌ من تغيير في التلقي . أو حتى في الحس. إذ إن بعض فقرات اسسترجاع 
الماي ‏ هذه المطبوعة بشكل مغاير ‏ لا يمكن فصلها عن راهن السرد 
الجاري. ليس الماضي أقل . وليس مختلفاً عل أيّ حال عن الراهن . 
4 2*4 
لا يفوتني أن أشير إلى مقدرة محمود الورادني على السخرية الخافتة 
والتهكم المضمرء ويكفي هنا أن أشير إلى مشهد القبض على الرّاري 
وز ونقلها من الواحات وحرارفما ع ارال لكلف بهياء أو مشهد 
المؤتمر وآلات الترجمة ذات الوشيش غير المفهوم أي ذات الأثر المحبوط 
الضائع سدى. . 
4 22 
هذه الرواية القوية تقيم لنا ما ألمعت إليه من هذا العالم الفانتازِيّ في 
صميمه , اللاواقعي في تركيبتهء الواقم خارج «الواقع». هو تأويل للواقع . 
يضىء الواقع , ويجاوزه. له مظهر الواقع الدفيق المفصل أحيانا تفصيلا 
فا شديد اليقظة. وتسرى فيه كل كابوسيّة الواقع , بدوءء دون أدى 
صخب أو افتعال للتهويل . عام يُعلى لنا بمفاييس غتلّة, كأنها هي مسلم 
جاء مع أعها منكورة ومدحوضة؛ دوكان ثم خطأ في اللمنظور جعل العلاقة 
بين رأس المرأة ووجه الرّجلء ممتلة تماما» (ص )١7‏ فكأنّ العلاقات هنا 
ليست غائمة وغير محدّدة فقط. بل هي بالفعل مختلة. هذا العالم الذي يقوم 
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عل قِيم تبز القلب؛, منها الخوف من قمع يهدّد باسشمرار والرب منه بل 
الثباث أمافه. ومنبا الحرص عل الأمل, الطفل والحياطة عليه وتحريره بكل ما 
يسعه الجهد. بكل ما تسعه الطاقة. تحريزه واحتضانه باستمرار إلى 
لمكو وحتقى لو مات فإنه بظل «فردوساء مفقوداً - ومن ثم منشوداً 
باستمرار. ومنها أخيرا افتقادُ الحبّ - على سَعَة الحبّ ‏ أو على الاقل 
مراوغته وإفلاته» وإن كان في تحمّقه مبجة غير منسيّة وغير قابلة للنسيّان . 
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«حكايات شعبيّة» محدثة 
أم قصص حداثيّة 
في «الديب رماح» *) 
لخبري عبد الجواد 


القضيّة الأساسيّة التي تثيرها هذه المجموعة قبل وبعد ‏ أيّة مسألة من 
مائل البناء الفنى في القصة القصيرة» هي قضية العلاقة بين التراث 
والعمل الفني. وبصفة أخص » ف القصة القصيرة . 

وهي قضية أساسية لأنباء هنا عل الأقل. ا يمكن -ولا يصح - أن 
تنفصل عن مسائل التشكيل: والسرد» واللغة. بل عن مسائل السرؤية (أو 
النظرة بعبارة أدق لأنها أكثر تواضعا) في هذا العمل الأول الذي يقدمه 
الكاتب الشاب خيري عبد الحواد . 

والنظرة الأولى إلى هذا العمل لا تخطى قصد الكاتب إلى الموروث 
الشعبيّ» بل لعلها تلحظ افتنانه به ووقوعه (ولا أقول سقوطه أحيانا) في 
غوايته . 

ولعلّه تما يحمد لمذا الكاتب الشاب أنه ينبّهناء مرّة أخرئ. إلى أن 
القصّة القصيرة شكل من أشكال الفنْ لا نكاد تنتهي مقدرته على التجدد 
وعلى الانبعاث من رماد الأفاط القديمة. أي أنها باختصار شكل غير فطي . 
شأن الفن . 

وهو هنا إِنما يعود إلى كنز قديم ومتجدّد ولا يكاد ينفد, لكي يحم أو 
يسعى إل نحفقيق هذا البعسث. ولكن كنر الموروث الشعبي هذا على غناه. 
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ويبب هذا الغني نفسه. يواجه من يتصدّى له بأخطار كثيرة . 

ولعل الخطر الأول. والواضح . هوأن الاقتراب من هذا التراث قد ينَخذ 
شكل الانتهاب. أو جرد الاستعارة. أو حتى مر الرصيع. وليس هذا 
بالطبع . وكأقل ما يقال. شأن الفن. ولن يكون الولع, أو الافتتان. مبررا 
كافياً أبدا. في هذه الحال, ذلك أن الحبّ. شأنه دائماء لا يوجد إلآ إذا 
كان ذكيّاء وأمينا وكفئاً في الوقت نفسه . 

أتصوّر إذن أن الاقتراب من الموروث» واستلهامه في الفنّ. يجب أن 
يكون عل سبيل اااستيعاب .» والتمثل. والمعايشهة. بل المعاصرة بمعنى 
العنثور على ذلك المستوى من الموروث الذي لا يشيخ ولا يتقادم به العهد 
ولا بعفي عليه الزمن, ذلك المستوى الحي الدفين الكامن في عمق الكيان 
والّذي لا شان له باللّحاء الخشن أو الغطاء المبرقش الزخرق على السّواء . 

ليس النقل لمجرّد النقل. ولا التوشية الخارجيّة, للتزويق والبَهرء كلّهاء 
بقادرة على الاقتراب من هذا الروح المخصب التعدّد المستويات الذي يبعث 
في التراث حياة دائمة الجذة . 

هل كانت اجتهادات هذا الكاتب الشاب بمنجاة من هذا الخطر الذي 
أحدق بأعمال كثيرين تمن نهجوا منهج الاغتراف غرفا من التّراث؟ 

هذا سؤال من الأسئلة التى وضعها لنفسه هذا البحث الموجز, ومن 
الأسئلة الأخرى أيضاء عل الأقلّ. سوّالان يقعان في الوقت نفسه في مجال 
الأخطار الت تنهدّد الاقتراب من التراث. كما تتهدّد الأخطار دائياً من ينشد 
الكنز المرصود . 

السؤال الأول هو هل يعيد الكاتب. الآن. إنتاج حكاية شعبية. هل 
هذا ممكن, دع عنك أنه مشروع؟ أم أن الكانب في نهاية الامر إنما يكتب 
قصّة قصيرة معاصرة. وحدائيّة, يستلهم فيهاء ريبماء لا شكل الحكاية 
الشعبيّة وحده (وقد أصبح هذا الشكل تقليدياً بل نغطيًا) بل هو يبتعث 
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روحاً معاصرة في هذا الشكل, أو لعلّه يد معنى معاصرا وباقياً وصحيحاً 
في إحدى طبقات الدلالة من الحكاية الشعبية التي لابدّ أن تمر بتغير كيمائي 
وجوهري مهما ظل شكلها وصيغتها السرديّة مقاربين أو مشاببين للشكل 
التقليدئ؟ 
أما السؤال الثاني فهو سؤال اللّغة, باعتبارها مقوّماً اساسيّاً في العمل 
الغني الذي يقارب الحكاية الشعبية أو يبتعث الموروث الشعبي على السواء . 
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ولعله من حسن الحظ. ومن حسن الفطن على الواءء أن القضّة 
القصيرة لم تعد اليوم. بعد تطوّرها الطويل المتقلّب المراحل: صيغة مقفلة 
نهائية , بل هي على وجه الدقة صيغة مفتوحة ولعلها لم تكن ني يوم من 
الأيام نتاجاً محددا سلفا لوصفة موضوعة ومقدنة #سلنا. 


ولذلك فإِن هذا العزاوج بين صيغة القصة القصيرة العصرية أو 
المعاصرة؛ وبين صيغة الحكاية الشعبية من شأنه أو يولد سلالة جديدة. 
ولكتها في ظني تنتمي أساسا إلى القصّة القصيرة الحدائيّة ‏ فليست الحكاية 
المي بصركها اندب أنا كن تعنيعه غل سيل القند والكرء. رك 
هذا التزاوج يمكن أن يولد أيضاً سلالة هجينة مختلطة النسب شائهة 
الملامح, لم نجد طريقها إلى القصة الحديثة ولم تكن في الوقت نفسه حكاية 
شعبيّة أصيلة ليس صاحبها قاصًأ أو كاتباً بعينه. بل هي من صياغة اللاعة 
التي تتوارثها الأجيال عن الأجيال. 
م 
ومن ناحية أخسرى ماما فإنه ليس من المستغرب. بل على العكس» أن 
نجد في الأعمال الأولى للقاص العَّابٍ ظلالا قويّة. بل رازحة أحياناً. 
لحياته الشخصيّة التي لم يطل العهد بها بعد, وأصداء غلابة لتجرته 
القصيرة في الحياة. وليس هذا في حدّ ذاته عيبا أو مأخذا أو نقيصة؛ كا أنه 
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ليس فضلا ولا امتيازً, ولكنّ المعؤل في ذلك بطبيعة الحال هو كيف يععالج 
القاصٌ الشابٍ هذه الخبرة وكيف يجعل منها بقوة الفنّ شيئاً يتجاوز *مومه 
الذائيّة على سذاجتها ني معظم الحالات. 

ذلك أن البراءة الخام الصراح ليست فضيلة في الفنّ. على العكس. 
اتصور أن البراءة في العمل الفني يجب أن تكون نتاجاً للصنعة الخفيّة» يجب 
أن تكون البراءة حنكة 

ذلك أيضاً خطر يتهدّد معظم الاعمال الأولى للقصّاصين. 
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أريد أن ابد فاتخلص من أولى قصص هذه المجموعة كتابة, إذ كتبت 
كها يقول الكاتب في أغسطس »148١‏ وكنت قد تنيت عليه أن يتخلص 
منبا فلا يدرجها في كتابه الأول هذاء ولكنّ الخيرة فيما اختار الله وما 
اختار الكاتب الشاب . فعلى سذاجة العمل ووضوح طراوة عوده. تحمل 
قصة والحارى» مؤ. شرات عدة قد تكنو حنية وتساماء ولكنبا مع ذلك 
مفصحة عن سهات عمل هذا الكاتب. 


هذه أمثولة صراح جليّة المغزى. أكثر جلاء مما يطيق نسيج الفنّ. لكنْ 
الهم السياسي والاجتماعي عند هذا الكاتب هم يلهم الكاتب طول الوقت. 
وإن كان ينجح . معظم الوقت, في أن يغلف نتوءه وخشونته وقسوته بلحم 
الفانتازيا والخيال والتهاويل التي تتخذ عادة شكل التقرير البسيط المجرد من 
التعليق. فهو يضع المعجز والخارق موضع الحقيقة المسلم بها دون دهشة 
ودون تهويل. وهي التقنية الاساسية في الحكاية الشعبية,» وهذه المفارقة 
الأساسية بين الاستحالة والتقرير ملمح متكرر في عمل هذا الكاتب بقدر 
متاوت الحظ من التوفيى والإإحكام . 

المشكلة هنا هي تذبذب القصّة ‏ على قصرها ووجازتها ‏ بين أكثر من 
أسلوب للمقاربة والعلاج . 
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وليس في نيتي على الإطلاق أن أعظ بانسجام مفترض مسبق التخطيط 
ولا أن أزعم أن العمل الفني يجب أن يسير بالضرورة على تلك الوتيرة أو 
عل هذا النمط. وقد يكون في تعدد المقاربات بل في تناقضها عامل إغناء 
للعمل الفني» ولعلّه أعون على اكتشاف غنى كامن في الخبرة لا يسعف بها 
أطراد العمل على نبج رتيب. 

ولكن. . (هناك دائيا بالطبع «لكن») 


إن تجاور نغيات السخرية الاجتاعيّة. واستلهام الخبرة الشعبيّة المقطرة في 
الأمئال. مرة على سبيل التهكم. ومرّة على سبيل الاعتبار» وإقحام عبارات 
عن إحعيارت التي تَعَد قُ أغوار الزمن سبعة آلاف عام» في مقدمسة حكاية 
عن حاو يمل كما هوواضح في قراءتي ذلك الزعيم الذي دأب على 
استخدام هذه العبارة. لكي ينتهى الأمر بأن يأخخذ الحاوي «أذرعنا 
وسيقانناه ثم تنتهي القصة ‏ الأمثولة ‏ نهايتها التقليدية الى تؤكدها أمنا 
اجوعى لأننالم نكن قد غنا بعده. أي أن اليقظة قد محت الحلم السىء. 
ولكنها في الوقت نفسه قد قسرّرت الوضع السمن ع هذا كله قد ينبئ بنوايا 
الكاتب الحميدة» ولكنه يظل مثيرأ لسؤال أساسي فى مدى حظ هذا العمل 
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بعد أقل من عام من كتابة هذه القصّة سوف نجد أنْ هذا الكاتب 
الشاب قد بدأ يتخذ طريقه نحو صياغة القصّة القصيرة باستلهام الحكاية 
الشعبية. في قصة «السحلية». وبينها كانت لغته في «الحاوي» تتذبذب بين 
الفصحى الوسيطة'(إن صحمت هذه التسمية) وبين الحوار المسرحي ؛ ممع 
حرص باز على سلامة اللفظة التقليدية ‏ بقدر الإمكان ‏ والالتزام يقواعد 
النحو العري بقدر ما يعرفها الكاتب. فإِنْ «السحلية» تبدأ خطة الكاتب في 
أن يضرب صفحاً عن ذلك كلّه. وأن يفيد ‏ كلما عنّ له من الّفظة 
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العاميّة أو التي يتصور أنها عاميّة. وأن يعفي نفسه من عناء القواعد القديمة 
في الإعراب كلما رأى ذلك في صالح منبجهء فها هو ذا هنا يقول ببساطة : 
دأخذت أبحلق في الخرم» أو يقول: «جرجرني في انه المنزل: وهكذا. 

ولعأني سوف أعود إلى مسألة اللّغة بجوانبها المختلفة فيما يل من هذا 
البحث,. ولكني سأكتفي الآن بأن أسائل عن ضرورة استخدام لفظة عامية 
قٍِ سياق فصيح أو متفاصح : وأخذت أبحلق» لاذا وأخعذت» هنا؟ 

إنفي لا أنسى بطبيعة الحال لغة الحكايات الشعبيّة المطبوعة في كنات 
صقبرة عحية ترى موجا ييل وبين من اللنةة .ولا أنيى كذلاك أن 
هناك سحرا خاصًاء لمن يعرف أن يتذوقه. ولمن يدرّب نفسه على تذوقه. 
في هذه الركاكة الْتى تجيء عفوا ني سياق هذه الحكايات والْتى لا تسلم منها 
حكايات ألف ليلة وليلة وسجلات التاريخ الوسيط والعشماني وقد أفاد منبها 
واستعارها كتاب محدتون لهم شهرة واسعة . 

وأتصوّر أنه من الممكن توظيف هذا النوع من اللغة الركيكة؛ في سياق 
صمر حادق - أو ملهم - بين «لغات؛ عذة وشتى. ولكنّ السؤال الذي يلح 
صل هنا: هل تحفق هذا التوظيف فعلاء وهل حمقّق بعد ذلك توفيقاً 
ونجاحا؟ 

على العكس من ذلكء, أجد أن اللّغة العاميّة الصراح التي استخدمها 
القاصٌ في الحرار ‏ كما يستخدمها الكثيرون ‏ أصابت حظأ من التوفيق 
وصححة النيرة وقوة الإحاء أخطاته في الجزء السردئ من هذه القصة 
بالذات. وإن كانت قد نالته في قصص أخرى. 

هذه القصّة الموجزة ججدّاء أيضا. تحمل مؤشرات واضحة تتكرّر في 
القصص الأخرى. وتتأكد فيها. 

وإذا كنت قد ألمعت إلى ضغط العناصر المتعلقة بالسيرة الذاتية 
(الأوتوبيوجرافية) في هذه القصيس كلها فلا بأس من استخلاص أول 
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هذه العناصر في هذه القصّة بالذّات. على أنها سوف تكون ئغمة مترددة 
ومراوغة وملحة أحياناً في سائر القصص . 

سوف نجد أن الرّاوية هنا وعلى طول القصص وعرضها ‏ مازال في 
بواكير العمرء بل هو على الأغلب مازال في طور الحداثة الأولىي» وسوف 
نجد دائياً وجوداً أو حضوراً أو ضغطا رازحا للاب في القصص كلهاء 
باستثناء قصّة واحدة هي قصّة «ظلٌ الحبيبء التي تنفرد بقسمات خاصة في 
أكثر من مجال. سوف نجد أن للأب ملامح أوديبية واضحة بل سافرة» فهو 
دائاً غاصب وقاصس لط وهو يضرب الطفل الراويةء أو الراوية الذي 
يستعيد طفولته في اليقظة وني الحلم على السواء. ويشتمه . ويقمعه. لكن 
الطفل حى عندما يتمرّد على هذا القهر ويتحدّاه فإنه لا يكرهه بل نحن 
نلمح عنصر الافتتان بقوته وسطوته حتّى إذا ما جاءث قصة وظل الحبيبة 

وهنا تثور مسألة العلاقة بين الأب والسلطة الدنيوية والاخروية على 
السواء. ومن الممكن أن نجد في أعيال هذا القاصّ الشاب تلك الثنائيّة أو 
الازدواجية لقي تظهر في أعبال الكثيرين من أقرانه (أو تكمن في طياتها) : 
ثنائية التمرد والتسليم بإزاء السلطة الأبوية والسلطة على مختلف عَيليّاتها. 
بل من الممكن أن ندفم بهذا الاتجاه إلى آخره فنتساءل. بحق. عن علاقة 
هذا الكاتب بسلطة التراث نفسهاء إذ يسلم لما عنانه. مأخوذا وسبقورا 
ومفتوناً في الوقت نفسه الذى يتمرد فيه عليهاء فيعذها ويصحجها ويطوعها 
ويعيد صياغتهاء بقدر متفاوت من النجاح بين كل عمل وآخر. 

أعود إلى استقصاء عناصر الشخصية الرئيسية في جموع هذه الأعمال : 
شخصيّة الرّاوية الطفل أو الرّاوية الذي كان طفلا في النص. معاصرا 
وتاريخياً على السواء فنجد حرصه على تأكيد مقومات بيه وطبقته لا من 
حيث المشهد الخارجيّ الذي هوني الغالب حارة مزدحة وضيّقة. ولا في 
المشهد الداخلّ حيث نجد دائما الطبلية وللمبة الجاز والحصيرة إلى آخر 
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مقرّمات البيثة» بل. وأساساً. في لغة الحوار المفصحة عن الطبقة المسحوقة 
المتمردة وعن الطفولة المسحوقة مرتين. مرة نحت وطأة القهر الطبقي ومرة 
تحت نير القمع الذي تنوه به الطفولة عادة في مجتمعاتناء ولكتها طفولة 
متمردة ورافعة الرأس. مرّتين كذلك؛ بل أكثرء إذ هي قد عرفت في النهاية 
كيف تصوع هذا المسرد لا عن طريق أحداث القصص فحب بل من 
خلال العمل الفني نفسه الذي يحقق نوعاً من التحرّر والسيادة في الوقت 
الْذى يحقق فيه لنفسه وعياً ومعرفة وذكاء فنيا. 
ومادمنا ابتعثنا العلاقة بين الطفل الراوية وأبيه فلا مفر من أن نشير إلى 
الطرف الأهم واليافي من المثلث الأوديبي . وأعني بالطبع الأم الني ‏ يفرد لهها 
كاتبنا ما يسميه دثلائية موت أمّي» ولكنه على الاخص يفرد نا حبا طفوليا 
عميقاً ومؤثرا يتخلل أعماله كلها بل يكاد د يشفي » وخصوصاً في إهداء كحابه ‏ 
عل مهاوي رومانسية صلاجة وتقليدية الصياغة تأتي فيها للمرة الألف نغمة 
العاطفة المغلفة بالالفاظ العاطفيّة «ابتسامة الطفل وسنة النوم والدعة 
والسكون وحضن الأرض» وهكذاء ولكن ما قد يغفر للكاتب هذا السقوط 
العذب في حضن رممانسيّة لفظيّة كادت الآن تفقد كلّ كثافة, هو أنه في 
صلب أعهاله في قصص مثل: عن الدود والشرانق والموت. أو مشل 
الجعران» أو مثل, حكاية المرأة التي ولدت تحت جمل. ومثل ثلائيّة موت 
أمي . يخلص ماما من إسار هذه العاطفيّة الرخوة الجديرة في اللحياة ربما كل 
تقدير ولكنها في الفنّ ليست إل تكرارأ لقوالب وجدائيّة ممسوحة الحدود من 
فرط الاستعيال» فهو يخلص من هذه العاطفة إذأْ لكي يبتعث عاطفة أخرى 
أقوى جناناً وأصلب عوداً وأقرب إلى أرض الواقع بما فيه من نشويه وقبح 
وما فيه أيضا من كرامة كامنة . 
© ع » 
عل أنفي لا أريد أن أخلص تماما من هذه القصة الوجيزة والسحلية» إلا 
بعد أن أشير على الأقلّ إلى غنى ميشولوجيّ لا ينل علينا ببذخه وقحشه 
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بقدر ما يخايلنا بوجوده لمحايلة سريعة ولكتها موحية. فيا من حاجة بي إلى أن 
أعقد مقارنة قريبة المنال بين سحلية خيري عبد الجواد بما في جوفها من 
مفتاحي الخير والشرًى الجنّة والجحيم. الخلاص والحلاك. وبين حوت 
يونان الذي خاض النبي غمرات الشك والإيمان فى جوفه, والطفل الراوية 
الى بجوس في بطن السحلية بحثاً عن مفتاح الخلاص الذي إذ يعثر عليه 
أو يظنن أنه فد عثر عليه - يستولي أبوه عليه ليذهب بفرده إلى الجنة 0 
نستطيع هنا أن نغفل الوضع ع الأودييي) ولكنه في النباية يقف ثائرا متمردا 
عل كل الأباء وكل السحالى وكل المفاتيح يقذف بالزلط بيئها السحلية تبتعد 
وتفلت من يديه وتتركه وحدهء لا يعتمد إلا على نفسه وقواه الداخلية 
وحدهاء في غنى عن المفاتيح الأسطورية وإن كان قد عرفهاء وفقدها. 


وفي خلال السرد لا تخطئ الأذن نغمة السخيرية ‏ وتهكم خفيف - 
بالخرافة كلهاء إنه كا قلت إذ يقرّر المستحيل ويضعه أمامنا مسلا به دون 
تبويل ودون استغراب لا ينسى أن يسخر من نفسه قليلا وهو يفعل ذلك. 
إِنّه لا يسخر من طفولته وأحلامهاء ولكثه كأنما يسخر ‏ قليلا-من طفولة 
الوعي الإنساني كله . 
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دالكائن اللّيلي؛ قصّة عجائبيّة مغرقة في الغرابة. وهي قصّة مركبة. 
وعلى قصرها النسبيى قصّة مزدحمة لا بالأحداث فقط. ولا بتقنيات الفلاش 
باك والعناوين الفرعية وتعدّد أصوات الراوىي - وهي كلها تقتبّات شكلية 
بحتة وقد نصلت جدّتها من زمان - ولكنها فوق ذلك كله مزدحمة أو 
مكتظة بأكثر مما يحتمل وعاؤها (الذي لابدٌ إذن أنه قد انشرخ هناء. وتشفق 
متشعياً هناك). هناك الخرافة والتفاصيل اليرميّة جنا إلى جنسء هناك 
التوير أو التفسير العقلان الذي يحاول الكاتب أن يشرح به الخرافة جنبا 
إلى جنب مع تقرير المنرافة» وهناك وصف مظاهر الفولكلور الشعبي بنظرة 
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أقرب قليلاً إلى الدهشة جبأ إلى جنب مع تعليق الغباية وتركها مفتوحة 
متعددة الإمكانات متروكة للقيل والقال على غرار ما كان يفعله كتابنا 
القدامى في العشرينات والثلاثينات عندما يعمدون إلى التشويق | والتجهيل 
وإثارة الاهتيام . 


لكنّ القصّة مع ذلك عمل له أهميته. وفي غبار زحمتها تبرق لمعات أسرة 
للعين؛ ولو أخلص الكاتب عمله لعنصر واحد جمع حوله روافده درج له 
كشف له دلالته؛ فازلنا نحسٌ أن هناك بحثا عن معنى الشيطان القابع في 

جسد الفتى القوي . ومعنى الفساد الخفي الذي ينخر فيه. أهو فساد كوي 

ميتافيزيقىّ. أم هو عطب أخلاتقيّ, أم هو اختلال اجتماعي؟ أهو الشر 
الأولى المقدورء أم هو غيابات اللاوعي. أم هو في النباية قمع وجود إنساني 
اجتماعي بحت؟ أم لعل الشر الأساسي (الذي يتخذ عند خيري عبد الحواد 
شكل الدود) هو عجينة ة كثيفة من هذه المقومات جيعا؟ هذا البحث في 
تصوريّ كان كفيلا بأن يجعل من هذه القصّة عملا متميّزأ لو أنه مضى على 
وجهه إلى أعمق ولو أنه وجد صياغة أكمل وأكثر تحققا . 

ومع ذلك فلا يغفل المرء ء خطفات شاعريّة حقه في غهار زحمة القصة., ولا 
يحطى المرء ه كاتباً يبدا بأن بنذ لنفسه أسلوباً خاصًاً مازالت فيه آثار من 
لفات الّغة عند يحى الطاهر عبد اللهء ومازالت فيه أصداء بعض كتاب 
الخمسيتّات والسَّتَّينيّات عندما يذهبون إلى القرية. ولكته يبدأ من الآن بأن يجد 
صوته, وإيقاعاته. بل كشوفه. 

من المعروف للكثيرين أن اهم بالموت. والانشغال به. والروع منه. 

والحسٌ بخطره إنما هي كلها من مميزات الشياب؛ ومن هموم شباب الكتاب 
والشعراء ‏ وكأنما المرء إذ تتقدّم به السّن يد نوعا من المصالحة بينه وبين 
ا موت . 

فليس من الغريب إذن أن نجد هذا العكوف على لموت في عمل هذا 
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الكاتب الشاب . تلك غواية أخرى قد أسلم لها قيده وغاص في خضمهاء 
والموت هو التيمة الرئيسيّة في ثماني قصص عل الأقل» أي أكثر من نصف 
قصص هذه المجموعة, ولكن وجوده مبثوث في أكثر من ذلك بكثير ‏ عددياً 
فقط - أما الهم به مباشرة أو عن طريق المقابل الاستعاري (الوطواط 
الدود ‏ الجنية ‏ +الدفانة - وهجذا) فهومائل ف عنظم, ٠‏ إن لم يكن كل » أعباله 
حتى ليخامرني شك نقديّ. مازال يحتاج إلى يقين. في أن الجنس عند هذا 
الكاتب الشاب هو موضوع له أهميده الكبيرة ‏ يظل نظيراً للموت 
ومقابلاً لى بل هو أيضاً في بعض ض الأحيان ‏ في قصة الدفانة ‏ شر قاتل . 
أي شر لا عقاب له إل ال موث . 

لذلك ‏ ودون أن يجرفنا هذا البحث بعيداً عن موضوعه الرئيسي, أي 
موضوع العلاقة بالتراث الشعبي - سأحاول أن أتناول ما يمكن أن أسميه 
بقصص دورة الموث أو فلك الموت. في هذه المجموعة : 


#عن الدود والشرائق والموت» ووالجعران» وولما أتانا الموت» ووثلابية 
هموت أمي » . وبدرحجة أقل. أو على الأصح بدرححجة أحف والديب رماح) 
و«المواجهة» ووالوطواط». 
أما وظل الحبيب» فهى على علاقتها بالموت إلا أنها قصّة متفرّدة في 
سياقها الخاص. 
4 
دلما أثانا ا موت: هي قصّة طقوس الموث, وطفوس المجرة للعمل في 
البلاد العربية, والقاص له يحرج ببراعة سهلة بين مس شقي الطقوس. بل 
يفصل بينبياء بأن ياي في منتصف الحكاية رن أول ما نبدي 
القول نصل على النبي . ٠‏ نبي عري ركب البراق وسار. إنه لا يبدأ القول 
من هنا بالطبع: ولكنه يعود إلى بدأية مقلوبة لكي بكي لنا مسيرة ١ازين‏ 
البلاد الذي ذهب لرود بلاد العرب». . إلى آخره. ثم دعاد عودة الرغبي 
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الأحمر الذي كان يحمل حربته, عاد في ردائه الأبيض» فنعا هالكاء مفلسا 
«لم يكن قد كبش من بلاد الفلوس بعد». هذه القصة متميزة أيضا في أكثر 
من مجال . 


هنا نرى بوضوح مدى سيطرة القاصٌ على عناصره؛ كما نرى جرأته 
(القي تتكرر في أعماله الأخيرة) في إدراج مقتبسات النتص الشعبيّ الترائي 
(ولا أقول إقحام هذا النص) في صلب العمليّة السرديّة؛ لا يترد الكاتب 
هنا في أن يورد نص «العديد». ونص محاكمة الملكين للميت. بحذافير 
النصوص. كا لا يسردد في أن يعدّد طقوس الدفن والإعداد للدفن» وفي 
غيار تعداد الطقوس تأني معجزة أن تتحرّك يد الميت لتستر عورته؛ ك أنّا 
ترى بوضصوح مدى توفيق القاص هنا ني ضفر هذه العناصر كلها ضفراً 
محكما وسلسا في الوقت نفسه بما في ذلك مزج النص التراثئي بالنّص المحدث 
السردي بحيث تتحقق هما وحدة خفيّة تجمعهها دون نشوء لأحدهما عن 
الآخر. 


في هذه القصّة التي يصل فيها فنّ هذا الكاتب إلى إحدى ذرى النضج 
والتمكن. سوف ترى تيارين من الدلالة يتدافعان ويتمازجان ويصبان قٍ 
مجرى واحد جامع. يمكن أن نسممي التيار الأول تيار الروع من الموت 
والجهد ني السيطرة عليه من خلال سخرية الطقوس. ويمكن أن نمي 
التيّار الثاني تيار إدانة الظروف الاجتاعيّة المترّية التي تدقع بالناس ‏ وهم 
أخيار بطييعتهم - إلى شر الموت. وشرّ الفساد. وشرٌ التحلّلء ظروف الفقر 
والانسحاق والقمع التي لا بستنيم تحت وطئها الناس بل يعملون على 
تجاوزها بشكل أو بآخرء وقد لا يكون نبج التجاوز هنا أو هناك سليباً أو 
فعَالاء لكنّ قضيّة التجاوز والتغلب على القمع قضيّة مطروحة دائياً. 

وسوف أجد أن هذين التيّارين من الدلالة» على قَوَةَ أحدهما هنا أو 
تباونه هناك هما التيّاران اللّذان يشكّلان بجرى المعنى الاسامي في فنّ هذا 
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الكاتب الشّابء وفي محمل أعماله التي أعرفهاء في هذه المجموعة من 
القصص أو غيرها على السواء. 
#* © 2 

أما قصص موت الم عند خيري عبد الجواد فلا تقتصر على الثلائية (كما 
أسياها) بل تندرج فيهاء بوضوح. قصّتان هما: دعن الدود والشرائق 
والموت» ووالجعران». من ناحية, كم أنْ هذا الكاتب قد قال لي إن 
الموضوع لم ينفد عنده بعدء وفهمت من حديثه أن طاقة هذا الموضوع أو 
شحتته مازالت عارمة تضطرم في وجدانه. وله مازال بصدد الكتاية عنه.ى 
فيا يسمّيه الكاتب رواية طويلة. فلك أن تتصور مدى إلحاح هذه التيمة أو 
الخيرة أو المحئة على نفس كاتبنا. 

في قصة وعن الدود والشرائق والموت» ترميز واضح وسافر بين طرق 
المجاز القصصئّ: موت الأمّ بفشل كلوي في طرف, وهرب الفراشة التي 
يرئيها الطفل إذ تنبثق عن شرنقتها التي يربّيهاء بعد أن تنحول دودة القز 
إليها في سبيل محاولته أن يجني حريرا طبيعيا. 

وضع الطرفين المتقابلين في عمليّة السرد والبناء القصصئ وضعاً مباشراً. 
يكاد يكون مصنوعاًء متدبرا. حتى لكأنك تحمس يد الصانم تضع طوبة هنا 
مقابل أن تضع طوبة مقابلة هناك. تبنى هذا الجانب» مقابل أن تبني ذلك 
في مواجهته. دون أن تتحقق للبناء وحدة أو تماسك عضوي . وإذا وضعنا 
في اعتبارنا أن هذه القصّة من أوْل أعمال القاصٌ الشاب فلعلنا نجد له 
العذر بل لعلنا نحمد له الجهد في السعي نحو وضع تركيبة فنيّة - مهما كان 
حظّها من التوفيق ‏ بدلا من أن ينساق وراء العفوية والانثيال والتميع 
وكلا*ما يجرف الكثيرين جدًا من القصّاصين الشبّان. 

أتصوّر أيضاً أن إقحام صيغ العديد في هذه القصّة جاء متعمّداء وكأنه 
نوع من الترصيع الخارجي. أو كأنه نوع من تجربة الصنعة التي أحكمها 
القاص فيا بعد. 
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ومن العناصر المقلقة في هذه القصة ما يمكن أن أسميه عنصر 
«الاسترجاع الْرائف» وأعني به محاولاات عدد من القتصاصين. إسباع فذدر 
من السداجة والبراءة على طفولة يطلهم. لا يتفق ببساطة مع ما تتميز به كل 
طفولة ‏ وأكرر كل طفولة ‏ من وعي ومكر ومعرفة. خرافة الطفل البريء 
تماما الذي لا يعرف أَنْ الرجل الذي يضع في أذنيه حديدتين يتدلى منبهها 
الخرطوم إلخ . . إلخ هو طبيب يضع السماعة. هي خرافة زائفة وهي على 
ذلك في محاولة تصوير براءة الأشياء وجدَّتها ني عين الطفل؛ هنا فاصل 
دقيق جدًا بين الزيف والفيركة وبين الصدق والدهشة. 

في هذه القصّة أيضاً مقابلة أصبحت الآن متوقعة ومألوفة فى قصص 
خيري عمل الجراد. بن الموتث والمقر. أو الموت يسبب الفقر. 

حكم الإدانة التبائيٌ قاس جدّاء وواضح جدا. 

2 4 4# 

في «الجعران» علاج آخر للقيمة نفسها. وسوف نلحظ على الفور أن 
موت الام يأ هنا بالنسبة للرّاوي في سن متقدّمة قليلاً عن مجيئه في القصّة 
السابقة. فبين! كان الطفل الذي ماتت أمّه في القصّة السابقة طفلا صغير 
السَن يربي دود القرّء نجده هناء بإزاء المحنة نفسهاء صببًا قد كبر فليلا 
ونمت له خبرات صبيانيّة تتراوح من ندخين أعقاب السجائر إلى شيل 
«البنثت عيشه ذات النديين الكبرين جِدًا والحبوب التي تم با الوجه» التي 
عناصر لا أهميتهافي الكثير من أعهاله الأخرى أيضاء وأقصد با عنصر 
الجنس الصبياني أو الطفول إذا صح التعبير. من ناحية, وعنصر التركيز 
على طقوس اللعب والزمالة . 

ولا يفوتني أن أشير بسرعة إلى تصوير شخصيّة الأب في هذه القضة 
باعتباره لا عنصر قمع فقط. بل باعتباره أيضاء وعلى نحو ماء خائنا لذكرى 
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الأم الحبيبة المفقودة , إذ يعابث «خالتي عايدة زوجة عمي صالح». ىا له 
يفوتني أن أشير إلى علم الخارة ة المترابط المحتشد الذي يشارك فيه الناس 
بعضهم بعضاً في أخصٌ شئو ن الحياة والممات مشاركة حميمية وخصوصية . 

ومازال وضع الانسحاق والفقر والإدقاع يسيطر على أرضيّة القصّة. 
ومازال التزوع نحو تجاوزه ‏ باللعمب أو بالجنسء أو بالترابط الحميم بين 
أهل الحارة باعتبارها أشكال التمسرد المتاحة لصبي يعاني محئة النضج أمام 
الفقر وأمام الموتث؛, مازالت هذه كلها كما تظلّ دائم) ‏ من القسهات 
الرئيسيّة في القيمة الدلالية لهذا العمل. 

بن 

وبهذا نصل إلى ما يسميه القاص «ثلائية موت أمي: أحدوشة عن 
الفقد». وفيها يدخل القاص مواقع جديدة من مناطق عمله القصصي. كما 
يطور من تقنيات إبداعه في علاقتها بالموروث الشعبى عل على الأخص قٍِ 
مختلف تجلياته سواء كان ذلك في مجال والعديد» أو مجال التنجيم وعلم 
«الزرجة؛ أو مال حكايات شعراء السيرة والربابة»؛ أو مجال حكايات 
الأنبياء أو أغاني الاطفال أو هزجهم العامي الذي يتصل بالفوازير من 
قريب أو بعيد. أو غير ذلك من كنوز الموروث الشعبي العاميّ أو الخليط أو 
التقليديٌ الفصيح الذي ندر أن وجد طريقه إلى الأعمال الفنيّة في صيفتها 
المحدئة . 

وفي هذه الثلائية يدور محور القصص حول تفاصيل مرض الأم وموتها 
وما يصاحب ذلك من طقوس السفر إلى أرض ايلاد الْتي هي أرض 
المعاد. ويتوارى المعجز في الحادئة والخارق إل بلمس رقيق مضفور ببراعة 
تاممة في قلب النسيج الذي تتعدّد ألوان سداه ولحمته وتختلف مقوّماته. كا 
أشرنا إلى بعضها. ومن التقنيّات الناجحة عنده في «العودة إلى كوم الضبع» 
عل سبيل المثال أنه يستلهم النص القرآن والنص التوراقي عند استشراف 
أرض البلدة الي شهدت مولد الأم وسوف تشهد عبن قريب مماتها. 
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وف القصّة الأخيرة من الثلائيّة وهي المعنونة «الجنازة» سوف يفجؤنا أن 
يعود القاص. بتة بتقنية أصبحت مألوفة الآن وقد رأيناها ل قصّة هلما أثانا 
الموت» إلى لحظة البداية في زمن سردي يقارب لحظة النباية. وإذا نحن 
امام مشهد الام في صباها وبر تفتح أنوثتها اليانعة» تطلع لها من البحر 
امرأة ذات دي واحد وعين في منتصف رأسها تنادها أن تعود لحضن أمها 
وأن تضع البلاص على رأسهاء فتفرٌ منتفضة إلى الدّاره ثم يشاهدها كائن 
راف هو من الرّيح ومن النبر ومن الرّجل بأقدار سواء. وإذا هي تونع 
امرأة باهرة ويضمها في عباءته الماء ويمذها بألف من أتباعه ازدادوا مائتين. 
يزفونها وهم يحملونها حتى باب المستقره. ومن روعة هذا الانيشاق الاجر 
ينقلنا القاصٌ فجأة ودون تمهيد إلى مشهد من مشاهد القيامة دوإذا الشمس 
كورت وإذا النجوم انكدرت وإذا السماء كغطت ٠.‏ حتى يحقق قيمة 
الصدمة على مستوبين: مستوى اللغة ‏ ومستوى الوضوع معأ وهو يوالي 
العزف على الأوتار النقيضة إذ ينتقل من الواقع الأرضي إلى التحليق 
الأخروي. ومن اللغة اليوميّة إلى اللّغة القدسيّة على الترتيب ودون واسطة 
فلا يترك للمتلقى فرصة الاستنامة إلى أي من اللمين الموسيقيين على 
المستوى اللفظيّ ولا إلى أي منبها على مستوى الشحنة الشعورية؛ سواء. 

ولا تخطئ العين أن ايّة هذه المجموعة ‏ وهذه الدورة من القصص. 
كلتيهها ‏ تأني بفعل البداية. وأن آخر جملة ني الكتاب هي : «وبدأنا في دفن 
أمي: فكأنه لا يترك للقارى دعة أن ينفض يده من الكشاب ولا يدهده أو 
يعده براحة الانتهاء. بل هو ببزه مرة أخرى. وياركه في غمار فعل البداية. 
حتى لو كانت هذه البداية؛ بطبيعتهاء هي أيضا نهاية حياة. 
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سوف أزعم أن قصتي والمواجهة»؛ و«الوطواط: إنما حدرراة من طرف 
خفي . حول المحور نفسهء وأتصور أن القاص ل يختر عبكا «المواجهة»: 
عنوانا لقصته الأول 5 هذه الثنائية ‏ ذلك أن المواجهة هنا إنما هي بإزاء قوة 


دض 


تفوق مجردالقوّة الحيوانيّة المتمثلة في القط أو مجرّد روع التصاق «الوطواط» 
بالوجه كما تجري بذلك العقيدة الشعبيّة الشائعة؛ إلا أنني أتصوّر مع ذلك 
أن التوفيق قد جانب الكاتب إلى حدّ كبير في كل من هاتين الحكايتين اللتين 
تعود كتابتهها إلى 1187ء فلا يخطىّ الحس ضغطا خارجياً من الكاتب نفسه 
على نمحميل «القط؛ في قصة «المواجهة» معنى أكبر مما يحتمله نسيج القعمة: 
سعياً فقط إلى تأكيد قيمة إيجابيّة مفترضة. ولا يخطىْ الحس مرّة أخرى أن 
الإتيان في «الوطواط» بقصة خلق الأرض والسموات أمر يصعب فهمه 
وإساغته. بل كأنْ «الوطواط» تنقسم قسمة لا سبيل إلى التحام شقيّها بين 
خرافة وأخرى لا صلة لأحداهما بالأخرى. 

في «المواجهة» قدر من الانطراب في البناء يصل إلى غايته في 
«الوطواطو. وفي القصّتين كلتيهه) ملاحظات ذكيّة أحياناًء ونيثة أحيانا. 
كيف عرف الرّاوي مثلا أن دعينيه لا تلمعان» وهو لا ينظر في مرآة؟ وهل 
هو قط ذكر أم قطة أنثى؟ يتراوح الرّاوي بينهها حتى يكاد يقنعنا أن جنس 
هذا الحيوان ليس مهناء ولكنٌ الأمر في تصوري أبسط من ذلك كله. وني 
«الوطواط» يبلغ الافنتان بالتراث غاية تهزم نفسها بنفسهاء. فإذا هو جرد 
نقل وسقوط في الغواية . 

د * 

في قصّة «الحجاب» هو الافتتان نفه بالتراث لكنه افتتان موظف سرراعة 
ومضفور يحذق. وتتراوح العملية السردية بين الحكاية التراثية والحكاية 
المعاصرة مأخوذة على وجهها كما يعيشها أبطاها لا كما يعيشها أو يعقلنبا 
كاتيها. «الحجاب» له سطوة الشفاء الذي كاد يدو مستحيلاء لاذا؟ أيريد 
الكاتب ‏ مع ذلك - أن يلهمنا بأن ثم سحرا شعبيَاً لا يغلب. هناك في 
القصة ما يوحي بذلك. وخاصة عندما يموت الملك القديم محبطا بينها نجد 
أنه لو ووجد اثنان كالشيخ حمبوسة في برّ مصر, ولو كان, لكانت مصر 
مخروسة حقاء ولا كان ما كان. ولا دخلها الجن والعفاريت». هذه إيماءة 
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شديدة الوضوح فيها أتصور إلى دخول القوى الشريرة إلى مصر إذ ليس فيه 
إلا حمبوسة واحدء فلو كان منه اثنان. . ؟ 
لكنّ القصّة نجري على سنتها بسلاسة إذ ينتقل القاص من نغمة قديمة 
ترانيّة إلى نغمة محدئة واقعيّة دون ندوء ولا خدوش, وحتى لو كان تأويلنا 
لنبابّة القصّة ومغزاها قد ذهب إلى أبعد ثما تحتمله المسألة. فسوف تبقى لنا 
قصة ممتعة ولا تخلو من دلالة. هي دلالة الإزيمان والارشراق. وقد نجح 
الكاتب هنا في أن يضع نص الحجاب في مقذمة الحكاية لا في صلبهاء 
فلعله لو جاء في سياق القصّة نفسه لأثقلها وزحمها واضطرب به مسارها. 
* 4# 6ه 
قبل أن استطرد إلى مزيد من عرض نصي موجز لسائر أقاصيص هذه 
المجموعة المتميّزة؛ أحبّ أن أرصد. بسرعة,. ظاهرة اللغة الخاصة التي 
يصوغها ويطوعها لرؤيته هذا الكاتب الشاب المتميز. 
سوف أنتزع بضع عبارات وألفاظ من سياقهاء أؤلاء لكي ألقي عليها 
الغموء. فانظر مثلا إلى هذا الألفاظ والعبارات. على سبيل المثال لا 
الحصر: 
- «وكنت أبحلق قٍِ الخرمء 
«وحتكه ناشف» 
- ائصة العين» 
- «في وشي» 
وملا الطين هدومي ؛ 
- أمي طبطبت على ظهري» 
«-حتّى زهفت» 
- دعيون نطق بالشرره 
- «أيقنت أنها عفاريت عاملة أرانب» 
- درمت ريقها في عبها 
84 


_ ويحَلق عل الضفدعة: 

وكان الزرع طالعا كبيرأ جدًا والدنيا كحلاء 
- «أقع أعيط » 

- ومن يشفي ابنتى ونِنْ عيني له نصف فلومي» 
وخخحد مي المكرمش» 

وتختلط الدموع بلعاب الأنف فتشن» 

- دانغرز صف السنان في اللحم» 


ِنّ القاصٌ الشَّابِ يعرب العاميّة فينصب المفعول به دون تردّد. وهو 
يقبض على رصيد العاميّة الشعبيّة بنكهتها الخاصّة ومذاقها الّدي لا تضن به 
في معظم الحالات ‏ ألفاظ المعجم القديم . ويمزج ذلك بألفاظ التراث 
الفصيح والركيك على السواء: يتصرف باللغة بحريّة مخيفة, . وهي مخيمة 
لأنها عفويّة وتلقائيّة» فهو يضع كلمات مثل «ينبج» بين قوسين إذ يظن أنها 
غير فصيحة. ويستتخدم الألفاظ المصرية الصميمة دون حرج كانه يتصورها 
فصحى وهكذا. 


ولم يعد منهج استخدام الألفاظ الفصحى التي مازال الشعب يستخدمها 
ولا الألفاظ العاميّة في سياق معرب يمثل مشكلة منذ أن أرسى عبد القادر 
المازني ويحبى حقىّ هذا المنبج. بحرصه ودقته ومكره الحميد. لكنّ الجديد 
هنا ليس فقط استخدام سياقات العاميّة ولفات تعبيرها الخاصّة. عل نحو 
«العفاريت عاملة أرانب» وغبرها كثير. بل الجديد في ظني هو حقن العملية 
السردية والحواريّة كلتيهما بعصارة خفيّة سارية نحت الجلد واللحم ينكهمة 
اللّغة الشعبيّة المصريّة على مستوياتها المختلفة تاريياً وطبقياً. فمهما كان كم 
الألفاظ الَتى لا تنتمي للمعجم القديم المكرّس ‏ وهو هنا أكثر منه عند أي 
كاتب آخر أعرفه ‏ إلا أن المهم ليس في إحصاء هذا الكم بقدرما تكمن 
الأهميّة في نوع من التغيير المزاجي العام للغة كلها عند هذا القاص - إذ 
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تجتمع التقنيّات اللغويّة بتعدّدها وغناها لكى يري في العمل كله مناخ 
لغوي متميز. 


على أن الأمرى في النباية» كما لا يحتاج إلى بيان فيها أظن» ليس أمسر 
حيل لغوية ظاهرية أو شكليّة بحتة - أي ليس أمر اصطناع وتيرّج باللغة. 
بل هوفي الحقيقة موقف فني - لا غعلاف في أنه أيغضا شايع من موقف 
اجتباعي وسياسي وثقافي معين ‏ وليس هذا فقط دليلا عل مكار لاشك 
فيه - لجانب الئاس المسحوقين وأصحاب الكرامة والكبرياء:فغاء هو أيضا 
وأساسا رؤية طازجة وجديدة وها براءتها ووقعهاء وهو أيضاً توحد بالثقافة 
التي يمكن أن نعتيرها تحتية بأحسن المعاتي, أي الثقافة الأساسية القاعدية 
التي تناس عليها ثقافة النخبة التي نسمّيها عادة بالمنقفين. هو إذن توحد 
بالثقافة الشعبيّة وعلى الأخصٌ بالطبقات الأعمق غورا في هذه الثقافة. 
يلهم هذا القاصّ بتلك اللغة الخاصة . 


وبحفز من هذه الثقافة سوف تجد موقف الراوية(أو وجهة النظر كما 
يسميها بعض المدارس النقدية) فهو في القصص الأخيرة على الاخص 
يتخلٌ تماماً عن تقنيّة الإهام. والنظرة الخفيّة المتعالية. ويبرز الرّاوية إلى 
الواجهة, يعتلي المنصّة أو الدكة على الأصمّ. ويقول لك هأنذا أروي 
واحكي «وأقول. بعد الصلاة على النبي السزين» ويقول نيدأ الحكاية من 
هنا لا من هناك» ويا مستمعين يا كرام صلوا على النبي خير الأنامء وهكذا 
يعود القاصس. عن طريق التقنيّات الشعبية القديمة. إلى صياغات حدائية في 
القصّة المعاصرة . 
٠‏ »© 
هذه التقنية يستخدمها القاص بتوفيق كبير فى «حكاية الست زقلوطة» 
مثلاء عندما يبدأ «لو سمعت الحكاية من البداية لصدقت ما أقول. فإن 
العفريت لما طلع لي. وكان شكله شكل حمار وقال لي. . » إلى آخره . 
خض 


ولكن هذه القصة مع قصّة «الدفانة:. على تَيزْهما بقسهات العملية 
السرديّة كبا عرفناها الآن عند خخيري عبد الجوادء تختصًان بأنها علاج 
مقتحم لما أسميه «الجنس الطفوليء أو «الجنس الصبياني» حيث يقتحم 
الكاتب هذه المنطقة التي نادرا ها يرودها كتابنا. وهو يقتحمها ببساطة 
وجرأة وصدق فعا إلا أنه إذ مزج بين الخرات الجنسية الطفلية أو خيرات 
ما قبيل المراهقة. وبين خرافة العالم الأرضي وما تحت الارضى فكأنما يشير 
إلى ما يميّر الجنس عند انبثاقه الأوّل من شحنات غير مفهومة وكأنها تتحدّى 
مواصفات الحياة اليومية المألوفة. وسوف نجد في «الدفائة:؛ على الأخص 
نوعا من المقابلات الت يؤثرها هذا القاص في بناء قصصه. إذ يضع الأب 
والأمٌ من ناحية؛ والولد وببية من ناحية ثانية» وعوض وبهية من ناحية 
ثالثة. وكأن المحور المشترك «بهيّة : الأمٌ هو المحور الذي تدور حوله الحياة 
بأطرافها الثلائة في هذا العمل المحكم الذي لا تشوبه في تصوّري إلا نايته 
المزخرفة المسرفة في التقنّة الحدائيّة التغريبية عندما تنتهي القصة: 

«يقول أبي. . . 

تقول أمى . . . 

يقول إخوتي. . . 

أسحب الغطاء فوق وجهي ولا أقول شيثأ» ومازال تصور اللجئس معادلا 
للحية الدفانة . كأنه شر قاتل مخيف. هو التصوّر الذي يسري في تضاعيف 
هذه القصّة؛ وكأمًا يتفتح وعي الطفل بالجنس باعتباره خطراً مداهماً لا على 
رجولته المرتقبة فحسبء بل على حياته نفسها أيضا. 

2 # 4 

تعمّدت أن أترك قصصا ثلاثاً إلى نهاية هذا البحث إذ أعتبرها من أقرب 
قصص هذه المجموعة إلى الكبال؛ ومن أوفرها حظأ من النضج ؛ وأقدرها 
على استلهام نوع خاص من الشاعرية يتميز به هذا الكاتب. وأعني 

نفرض 


بالطبع. قصص . «ظل الحبيب» ودالديب رماح» ووحكاية المرأة التي ولدت 
نحت جحمل». 

في هذه القصص الثلاث جميعاً ينجح الكاتب في صهر معطيات الخرافة 
الشعبيّة ومعطيات الواقع الشعبيّ معأ صهرا حارًا ومحكما في الوقت نفسه. 
ومناز «ظل الحبيب» بأنْ الاب هنا يأخذ صيغته الكامنة في الموقف 
الأوديبي. فهو ليس هنا رمز القمع والسطوة المكروه» ولكته بعد أن ترّك 
الملشهد. هو صورة مؤلهة للذات. وعندما يقول القاص «رأيت نفسى 
ونفسي» فإنما يشير بأن الانشقاق هنا إنما يقع بين الذات وبين المثال العلويٌ 
للدّات. بل إن الأب يتخذ شكل الكون كله . بل هو أقوى من الكون: 
وأهو القمر الساخن المضىء في السواد. أهو تلك النجوم التى تشبه في 
الساء سواد العين في العين؟ أهو الثار. . أهو الاء. . بل هو السحاب. 
بل المطر بسل. بل. هو. . هو. ., يحتبس القسول إذن في نوع من النشوة 
والتوحد بالجلال المتعالي. وقصّة البحث عن الأب. أو البحث عن الذات. 
هي نفسها قصّة البحث عن المعنى. ولا أهميّة كبيرة في أن يجد الفنان معنى 
نبائيًا مغلقا على ذائه دروا مصق لا كاخوهرة اللامعة. أو الدرة المكنونة 
- فأتصور أن ذلك ليس هو دور لفن في الأساس - وإئما الهم هو كيفيّة 
البحث» وطريق البحث . 

في «الديب رماح» بناء طموح لعل طموحه يجد تحقيقاً أوفى في عمل 
أطول نفساً وأعرض مدى, إذ تمستزج عناصر الحواديت وأهازيج الأطفال 
والسير الشعبية والتقنيات المحدثة في القصّة المعاصرة؛ ويتحول الصيّاد 
نفسه في أكثر من هيئة. ويتقمص أكثر من كيان, وهو مم ذلك يخي . وراء 
هذا الوجود المتعذد الصور. شجنا فيا يتناوله القاص. كما يتناوله المؤلئف 
الجماعي العبقري للحكايات الشعبية العريقة. بقدر من التسليم أو بنوع 
من القدرية ليس فيها أدنى شبهة من «العواطفيّة» المتميعة أو الإغراق 
الرومانسي. 

تفضا 


أمَا «حكاية المرأة الي ولدت نحت حمل» فلعلّها في تصوري أحل قصص 
هذه المجموعة الممتعة, فهي حكاية شعريّة خالصة عن فعل خراقي 

خالص. وهي إذ تعتمد تقنيّات الراوية الشعبي القديم تسبح في جوها 
الخاصٌ البراء دون افتعال ومن غير ذلك الازدحام الذي نشهده أحياناً عند 
هل! القاص . 

وإذا كان يحمد لهذا القاصٌ التَّابء أنه لم يجذر. وأنه رمى نفسه في 
قلب المغامرة الفنيّة بحثأ عن صدق عميق وعن معنى شامل. كها يفعل في 
«ظلّ الحبيب», فإنه من المهم أن كتابته في محملها ‏ لا تغفل الحس 
المأساويٌّ الكامن في الوضع الونساني» في مواجهة ة الموت وما يمثله الموت من 
قوى الفساد والشرء ولكنها لا تغفل أيضاً قيمة التسرد على هذا الوضصع 
القمعي - وخاصة في تَلَيّاته الاجتماعيّة ‏ وقيمة السعي إلى تجاوزها. 





)©( حكايات الذيب رماح. يري عبد الجواد. الغميئة المصرية العامة للكتاب (إشرافات). 
القاهرة. لالخ ةا . 
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حبكة مرسومة ونهاية مرصودة 
كاتب من الثانينات 


دالبتسم دائ” 
ر بيع الصبروت 


في مجموعة (المبتسم دائيأء لربيع الصبروت سات لم أرتح إليها ‏ ولا 
أظنها مما يرتاح إليه النظر النقدي عامّة, مها شيوع مسحة من الرومانسية 
فيها براءة وافتقار إلى الإقناع [ليست الرومانسيّة في حدّ ذاتها مأخذأ أو سيكة 
أو عورة. ولكن , كيف تكتب الرومانسية الآنى بعك نشبع وتندل منبك 
وطويل. وكيف ارام مع عناصر قوية فعالة في الواقع النفسي 
والاجنماعي والروحي إذا شئت؟ هذه هي القضية]. كذلك لم أكن بيدا 
بتتوءات معينة في السرة القصصى ينجم عنها نوغ من سدم الاتساق بل 
التافر أحيانا. 

كان هذا الكاتب في بداياته يميل أحيانا إلى تبرير وتفسير سلوك شخوصه 
على نحو لا ضرورة لهء إذ إن السياق السرديٌ وحده كان كافيا للتبرير 
والتفسيرء ومازال في كتابته جنوح إلى هذا الإسراف على نفسه وعلى 
القراء . 

أمَا هذه المجموعة «المبتم دائيأ» في شكلها الجديد القشيب. وبإضافة 

وله مايسمى تقليديًا ف تاريخ النقد بمسألة «وجهة النظرء. أي 





السزاوية التي نعرف منهاٍ الحدث القصصي : عن برى؟ ومن بحسل ؟ ومن 
يعرف؟ [هذا بالطبع إضافة لل أن كل قارى يعيد إنتاج ما م إليهء وأن 
النص القصصى لا وجود له حقّا إل نتيجة لهذا التبادل] فهاذا يُقدّم إليه؟ 
في معظم قصص ربيعٍ الصيروت نجد انتقالات سريعة في وجهة النظر. 
مثلا في «قصّة النهيد الملأمره بينها يجري السرد من داخل ضمير الغائب 
الراوي الذى مومع ويتحرك. وتستهويه أشياء» ومبتف هن أعماقه 0 
العسل والعسل» م تكن تكفي وييتفق. وهل ومن أعماقه»ع هذه حقا 
ضرورية وحتميّة بالقياس إلى هدفها؟] بينما يجري السياق إذن من وجهة 
نظر هذا الراوى ‏ وهو سليم وصحيح بلا جدال نجد فجأة أنه وبعد أن 
عمس إليهم ببضع كلمات» وهذه هي الجملة النتوه في وجهة النظر: «قضى 
كل متهم ليله شاردا يفكر ويمتصٌ ريقه بتمن واشتهاء؛. كيف عرف الراوي 
ذلك؟ لا دليل. هنا انتقال مفاجى إلى العين الشاملة الكلة المعروفة في 
القصص التقليديّ الذي بنبع من معرفة تنجاوز معرفة أحد الششخوص إلى 
سياء السرد العلويّة التي تظلن تيم من فوق على كل شيء . 
ليس هذا إلا مثالا واحدا ولكنه ود ليرا وإن كان في بعضص 
القصص الأخرى ترام طيب بزاوية واحدة أو وجهة نظر واحدة. 
الؤال هنا هو هل تعدد وجهات النظر وزوايا المعرفة بالضرورة عيب أو 
0 
٠.‏ بالطبع . وإنما المعيار هنا هو الضر ورة الفنية . ونوع من الاتساق 


0 

والشهد المذمر» قصّة أعيدت كتابتها اماء صفيت من شواتب كشيرة 

كانت في صورتها الأولى؛ وركزت وقطرت ووجه الوقع والآثر في حزمة 

مكتّفة إلى يؤرة واحدة. وخلصت من حكايات حشوية وتعليقات خارجية. 

إلى آخره. وهذه التفيّة أو الصنعة الي سوف نلاحظها في كل قصص 

«المبتسم دائمأه تقريباء على عكس أشكاا الأولى المضطربة في مجموعة 
اطرضنى 


«الماء» التي يُفضل الآن أن نسدل عليها الستارء كما أرادنا الكاتب أن 
من الأمثلة الأخرى التي يمكن أن نضربها لتعدّد وجهات النظر ‏ وبالتالي 
تغير تناغم وزن العملية السردية ‏ قصّة «الخوف». عل قِصرهاء والقصر 
سمة أساسيّة في عمل ربيع الصبروت الآن. فالرَاوي أو السَارد يحكئ عنهء 
صحيح. بضمير الفائب ولكن سرعان ما نتتقل إلى أفكاره الداخليّة مأخوذة 
من زاوية داخخلية. وحتى إذا قال القاص «(اتسعت عيئه» فيمكن أن نقرأها 
باعتبارها «أحس عيئيه تتسعان». أي من الداحل. . وتمفي التسساؤلاات 
والخواطر عن موت الناس من داخله ويمضى سرد ما يجري له. حتى تأ إلى 
عبارة «أرتمي على السرير» وهنا تنتهى القصة في واقعها السردي فقد مات 
السارد. أما ما يأني بعد ذلك فهو إضافة عن اندفاع الزوجة والابن وعنًا 
يحدث في خارج نطاق الوعي السرديى الممكن للراوي . 
4 
ثانيا: من الهات لني تلفت النظر عند الصبروت اهنامه بالتقد 
الاجتسماعي. أي نقد أخلاق الناس وسلوكهم ٠‏ أعتي التعليق على هذه 
الأخلاق وهذا السلوك تعليقاء لاشك. صادرا عن سن نية 1 وعن 
موقف أخلاقي لا جدال في صحته أيضاء وكأفا فيه إشارة أو حتى دعوة 
مضمسرة إلى مكارم الأخلاق ومسلامة السلوك . والأمئلة واضحة وقريبة في 
فصص مثل «حوارء ودالقانون يأخذ مجراه» ووشكوى الموظف المطيسع» 
ودلقاء». وبطبيعة هذا النوع من القصص نجد زاوية القصص أو وجِهة النظر 
هي وجهة الراوي العارف بكل شي ء ‏ أو المفترض ضمنا والمسلم به مما 
أنه قادر على أن يرينا كلّ شيء 37 شيء - وعندما أقول بطبيعة هذا النوع 
من القصص فأعني أن تعدّد وجهات النظر في قصص النقد الاجتماعئ هذه 
يكاد يكون ضرورة مؤدية لوظيفتها بكفاءة. 
ولا يسلم السرد هنا من السخرية الخفيفة الملموسة لمساً هيّنا أو حتى 
يفضرا 


السخرية الثقيلة اليد الواضحة الوطأة, التهكم هنا ربما كان لا غنى له 
لتهوين الضغط المتأتي عن هجوم صريح عل رذائل اجتماعيّة مشل النفاق 
والتباهي أو الكبرياء الزائفة أو الزهو الممقوت بالمنصب أو بتوافه الممتلكات 
الماديّة التي هي علامة على المكانة الاجتماعيّة المفترضة. وهكذا. 

هذا اهجوم المحمود من الكاتب مرسوم بحذق هناء ربما كانت فرشاة 

الرسم أكثرسمكا بقليلمماتجري عليه الأمورفعلا , ريماكانت هناوه ناك مغالاة 
تكاد تجمح نحو الكاريكاتير في تصوير الموظف الام الذي يشى بزملائه 
أو المأمور الذي لا يتهاون في تطبيق القانون. فقط عندما يكون الأمر مما لا 
يمسّ مصلحة له أو علاقة يحرص عليهاء ولكنه سرعان ما يجد التبريرات 
والتسويغات اللازمة عندما لا يتعلق الأمر بمصلحته. والحوار مسرحيّ ربما 
جنح إلى مسرحيةٍ أكثر بقليل ما نجد أو يمكن أن نجد في المجرئ العادي 
للأمور. ىا يحدث في قصة رحلم» قا ولكن هذه المسرحة. أو تأكيد 
النغمة ورفعها إلى طبقة عالية - قد تكون ثاقبة أحيانا- هى خصائص كتابة 
النقد الاجتماعي كما تعرفها على طول التاريخ الأدبي وكيا نجد ماذجها ل 
المسمرح وف القصّة والرّاوية القابلة بطبيعتها أن تكرن مشهدا مر ) 
التقادياء كوميدياً الى حد ماء وسوف نجد هذا الحوار أو هذه الخصائص 
المسرحية مسبوكة اكه السيك وقد تكون تجافية للنغمة الواقعية الْفي نتوقم 
أن نسمعها في الحياة ‏ ولكن هذه المجافاة نفسها من سمات الكتابة في هذا 
الفلك كما قلت. 

2# #6 # 

ثالعا: الجانب المقابل لهذا والذي سوف نجده يزدهر ويتفشح 5 
مجموعته الثانية «اتكار الحروف »[فلا شك عندي أن «المبتسم دائيا» هي 
مجموعته الأولى ولو كان تاريخ صدورها أو حتى تاريخ إعادة كتابة معظمها 
لاحقاً ل «انكسار الحرؤف»] هذا الجانب هو الجانب الشعريٌ أو القصيديٌ 
في كتابة ربيع الصبروت؛, وأتصور أن انكسار الحروف» متميّزة وتمنازة. في 

00 


مجملها. في هذا السياق. أنّا هنا فإنَّ الكاتب موفق جد في إيثاره للقِصر 
والوجازة والتركيز وإعمال يد الحذف بعقل وتدبره بل بتعقلٍ كبير وتدبير, 
في جسم القصص القديمة المترهلة. لكي يصوغ منها كيانات يسري فيها نفس 
شعري ولغويى خاص. مثل قصص والثار» وداغتصاب» وووجهه وإلى -حذ 

ما وانتظار» ودبتر» على ما في هذه الأخيرة من مشكلات بنائية أتصور أنها 
نتجت بالضبط من أنبا قد طالت عن مساحة النفس الشعري الذي يظل 
عئد ربيع وجيز الأمد. وهناك بطبيعة الحال جمل وفقرات متنائرة في مار 
القصص الأخرىء. ولكن ذلك كله قائم ودائم الوجود تقرييا في معظم 
الكتابات المعاصرة. أعني أن الجمل أو الفقرات المحلقة الاستعارات 
والمجازات ليس من شأنها أن تمعل العمل وقصّة ‏ قصيدة؛ كما يتأق لسربيع 
في مجموعته الثانية وانكسار الحروف» . 

وفي هذا الجانب يمني أن أشير إلى أن التقنيّة السائدة هي التركيز عل 
ع وهو مفيدٍ لأنه يذب العين ويشد اعتمم إلى ذلك السطح (أء 
ذلك العمق أحياناً) الذي بهم الكاتب. بحيث لا تتوزع النظرة ولا يتشتت 
الاهنهام . وإن كان ذلك لا يعني أن والقصة ‏ القصيدة:» بالضرورة لابد أن 
تكون ذات بعد واحد. على العكس قاماء إن من الشعرية الأساسية تعدد 
الأبعاد. أو ما نسميه القابليّة لتعدّد التأويل. أي باختصار تفة تفتح النص عل 
أفاق. لا انحماره في إطار ميق ومحدد . 

© © © 

رابعا : : نقوأ في غلاف الكتاب أن قصص هذه المجموعة هي «قصص 
الدلالة المعلمة». بالطبع لا بد أن تكون لما دلالة, ولكن هذه التسمية 
بقصص «الدلالة المعلمة» هل هي تسمية جديدة للقصص ذات المغزى؟ أو 
القصص «ذات الغرض» أو قصص الحكمة والمأثرة» إلى آخر ذلك كله؟ 

نعم ولا. ثم قصص هنا سافرة الدلالة. واضحة الهدف, لا تخلو من 
نيرة تعليمية مضمرة, ولكن فصص المجموعة كبا قلث متباينة ومتمارفة 
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ومتراوحة. فهناك أيضاً قصص تستخفي فيها الدلالة على نحو ما وليس 
تامأء فليس من الصعب في كلّ حالة أن نستنبط مغزئ أو معنى. ١مدوراً.‏ 
كانه النواة الصلبة حتى في نسيج الشعر وهفهفة المجازات والاستعارات» 
وكأنها كانت هناك هذه النواة - قبل أن توجد القصّة نفسها: نقطة عقليّة 
قبل تَخلّق الجسدء قصّة «بتره مع ذلك ليستء ؛ على سبيل المشال». بالقصة 
التي تري إلينا أو تفضى إليناء حتى, بدلالتها على نحو قريب مباشر وإن 
كان لا يستعصي إعادة تركيب الدلالة . 

وهنا نشير إلى تقنيّة الحبجب لا الإخبار ‏ التي يلجأ إليها الصبروت 
ويفيد منباء وخاصّة في قصصه ذات النفس الشعري أو في القصص 
القصار جدًاً. وأعني بهذه التقنيّة نوعاً من «البَثّره بتعبير الكاتب نفسه. 
وإسقاط أو إخراج أو تنحية المعلومة. أو اجتزاء الفرشة التي تكون عجينة 
العمل السردي . نّم فرق بين المحجوب حجباً اذى ذف حذفاً. 
وافتطم , وبين المضمر المتضمن الذى يظل مع ذلك موجسودا ويظل وجوده 
سارياً في العمل القصصي سريان دم غير مرئي ولكنه ينبض ويحفظ الحياة . 
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خامسا: اللّغة. لا بدّ أن نشير إشارة عجل إلى اللَّغة عند ربيع 
الصبروت,. لأنه كاتب أصبح معنياً باللّغة» وعاكفاً عل أدائه بها. 

لغته مطردة على سنتهاء صحيحة وسليمة إلا في استشاءات قليلة. وهي 
لغة هادئة وسلسلة لا تصدم. وليست فيها شحنات العنف المصمي أو الرقة 
المفهاقة. هي تنح إلى استعاراتٍ وشعريّات بعضها ملهم وبعضها موفق . 
ودون انتزاع من السياق (أو إذ نضطر اضطرارا لأغراض التوضيح فقط. 
لاقتطاعٍ من السياق) نذكر منها مثلا : 

«الشواطى مجر وححه تن 

دغمرني ألم الجمال المتناهي يعصرني بلذة» 

١ 


«تتأكد لي عيناهاء الوجه كلّه أو يظل في مغارة قلبي متأرجصا يتقببض». 

«انتصبت أشواقنا مترعة». 

والقليل منها مفتعل فيها أحسء من نحو تعبير مثل والظبية الولمى» أو. 
والآلى المجهول»ه. لاذا بجهول؟ الال دانم غسوس معروف حق المعرفة. قد 
يكون سببه أو مصدره مجهولاً إذا شئتء ولكن أن أتألم ويكون ألمي مجهولاً 
لى فهو غير متصور. هذا الب موروث من مهد الروماج المجوفة من 
داخلها المفرغة من معناها؛ الكتابة أساسا هي فن ‏ وصنعة ‏ التعيير 
الدقيق؛ فنّ وصنعة إيجاد الكلمة الصحيحة على الأقلّ والموحية الموجدة. 
فيها يرجى . 

لا يعْتَفْر إذن لكانب أن يذكر الكبرياء أو يؤنث الرأس أو يجعل الماعز 
وهي مفرد جمعاً. ولا أن يخطىْ حركات الجزم والنصب. ولا يحمنج في ذلك 
بالخطأ المطبعي , الخطأ هو المنطأء أَيَآْ كان مصدره والمسئول هو الكاتب أوَلا 
وأخخيرا. 
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سادسا: من ميِزات الصيروت أن أذنه تيد الاصغاء إلى تلك 
الأفكاروالمسليات القي مخالج الناس. وتراودهم. وتسود بينهم. ونجيد 
صياغة قصص من هذه المسلمات التي تكون الحسن العام أو الإدراك العام . 

وذلك أن فصص النقد الاجتاعي والخلقئ قائمة. سداة ولحمة. عل 
هذه الميزة الواضحة, ولثن بعدت القصص الْتى يخامرها نفث الشعر عن 
تلك الجادة العريضة,. فإن ما بمكن أن أسمّيه «القصص - الحكايات» أي 
تلك التي تجمع بين عناصر الحدّوته والنقد والشعرء بين استبطان دخائل 
الشخوص واستظهار مشاهد الخارجء, تستمذ مادتها أيضا من هذا الذي 
يمعكن أن أسميه دالإدراك العام الاك المجتمسع الذي يعيش فيه ولا 
ينفصل عنه ‏ هذا الكاتب. وبخاصّةٍ عندما يتناول مناطق أثيرة إليه أظنه 
يعرفها معرفة المعايشة ‏ ولكن معرفة الفْنّ هي التي تهمّنا طبعا ‏ أعني مناطق 

رين 


أو مواقع الموظفين, وربما في درجاتهم المتوسّطة أو الدُنياء والريف الذي لمه 
صلة بالحضر على نحو أو آخصرء وبيوت الطبقة الشعبيّة أو الوسطئ 
الصغيرة. وهكذا. 

وبالطبع يترتتب على تلك الميزة في تصوري وضوح الرؤية أو ما أسميته 
منذ قليل دَنوَ الدلالة لا نأيباء وسلاسة مأخذها لا استعصاؤها. 

وحتى 5 القصص الشعرية يظل موقم العمل السردي أو موطنه أليفاً بل 
مألوفاًء لا ينفر القارىئ بل يجذبه إليه. ولا يكلفه من أمره 1 أو رَهَقا. 
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صتنانف : كلمة موجزة عن دوشخوص؛ الصيروت. ولا أقول 
وشخصيّاته», إذ إن الوجازه والمحدوديّة المكاتيّة أو المساحيّة اللبحة 
للقصص [لا تكاد تتجاوز صفحتين في الغالب الأعم. إل في قصّتين أ 
ثلاث وعندئذ لا تتجاوز أربع أو خخس صفحات على الأكثر]. لعل هذا 
الإطار لا يتيح للكاتب أن يمعن في تفصيلات تكوين الشخصيّة أو حتى 
ملامحها الجسمانيّة التى ما أندر ما نعثر عليها. 

ولعل السبب بتجاوز ضيق المساحة. ريما إلى صيق الرؤية نفسهاء 

فمن المتصور ‏ والمتحقق أن تجتمم الوجازة والكثافة, وأن تتحدد 

«والشخصية» القصصية. أو يوحى سبال بمحض ضربات قاطعة قليلة 
وحادة . 

شخوصه إدن هي مادج صريحة ليس فيها تشناقض داخل ولا فوران 
جياش ولا أعاصير الحياة المتقلية هي محري متسقة تماما مع التصور 


المحرّك النى خلقها. وهي مرصرةة بدقة وعناية 5 داخل هل! التصورء. 
كتلك الابتسامة المرسومة دائيا حتى في الغباية الحدئية والنباية السردية مع 


الي نجدها في قصّة العنوان «المبتسم دائيأه . 
ومن احتجاجاتي القديمة على ربيع ما قلته له على الاقلّ في مناسبتين عن 
شف 


يره لشخصية «الفلاح الجنديء» أو والحندي الفلاح». في قصة 

0 : إنه يذكرن بالفلاح النمعلي الذي نراه في التليفزيون» أو كنا نراه 
حتى أخيرأ. أو نسمعه في المذياع: ريفي ل منعزل في داخل فوفعة فريته. 

عنده تصورات أو احلام أو أوهام عن بئات المدينة. وعن فحولته. وعن 
فردوس كله مناعم الرّاحة واليسر في مقابل الضنك الروحي والعوز المادي 
الذي تصوره مثلا فانلته المقطعةء أهذا التصور كله فيه من الصدق ما 
يكفي لإقامة عمل فني؟ أكان هذا الفلاح موجودا قطّ في «الواقع» من 
ناححية. أو في دواقم الفن» الحق من ناحية أخرى؟ سن قِ ا هذا 
النمط نوعٌ من الاستعلاء يُغْيرَ بالعمل خلقيًا [عل أحسن معاني الخلقيّة] 
وفنا عل الّواء. إن الفلاح المعاصر الآن هو الذي يعرف. عن طريق 
التليفزيون نفسه والترانزستور والفيديو. عن طريق السفر إلى البلاد العربية 
والاجنبيّة والمرور بالمطارات والمحطات الكبرئ. ما لا يمكن أن يتسق مم 
هذا التصوير لفلاح قصّة «حلم». على المستوى الواقعي البحت عرفت 
الفلاحين من أقاربي الاقربين وجيراهم وعرفت ذكاءهم الفطري وحيلهم 
وطرقهم المختلفة الني أتاحت هم البقاء ودحر القهر على طول آلاف 
السنين. وليست أحلامهم بهذه السذاجة حتى وإن حكوا عنها في مجالسهم. 
[دعك طبعا من حكاية نقل الواقع] ولكنٌ هناك في هذا التسطيح الذي 
تأي لنا به القصة نوعاً من الشطط الفنى لا أتصوّر قبوله ولا تبريره؛ ححتىق 
وإن امتزج به نوع من التراحم والتعاطف المضمّر هو وحده الذي ينقد 
القصة . 


وإذا كنت قد أطلت في هذه الشخصيّة بالدّات فلأنها تشغل أطول قصّة 
في المجموعة من ناحية. ومن ناحية أخرى لأنها مثال أو مُثْل للنحو الذي 
صيغت به سائر الشخوص بدرجات متفاوتة؛ أعنيى بذلك ما أسميته 
بالتركيز على جانب واحد. توجيه الضوء الكثيف إلى ناحية واحدة. حتى 
تتاكد الدلالة ويتضّح المعنى وضوحاً لا لبس فيه . 
ند 


في قصتين له هناك تقنيةٌ طريفة وغير مطروقة هي التهاهي أو التوحد مع 
ا مجيوانات وتحول اسرد إلى وجهة نظر تلك, وجهة نظر القطّة أو الجحشة أواماعر 
مثلاء وهو مزلق خخطر استطاع ربيع أن يحاذيه وينجو من الوقوع في هوته . 


* 1# 4 


ثامنا وأخيرا ميزة أخرى وهامة لربيع الصبروت هي أنه ذو عقل قفصصى 
راان يرى الأشياء في أنساق جلية . 

إن قصصه بتعبير آخذه من نصّ إحدى قصّصه: وطرقات صغرة 
مدقا طعة وفتلمة ون انظر مثل ذلك ف قصة «أرقام: أو «الرحلة الأخيرة» . 

مسحي اماي من التفكير والتدبير حتى تصبح جيّدة 
الإضاءة. حسنة الإعداد, وحتى تنتهى إلى نتيجة مقنْعة ومتسقة مع 
مقدّماتها. وتخدم غرضا بتخلل كل تضاعيفها. والنبايات عنده مهمة ة لأنما 
حتى وإن بدث لأول وهله نحمثت تمحايل غير المنوقم, أي بصورة الأمر 
لمفاجئ غير المحسوب, إلا أنها في حقيقة الأمر وعند النظر بتمعُن تهايات 
مترصّدة » أعنى م متوقعة حتى لوكانت تلوح غير ذلك؛ إن الكاتب يملك 
قدرا من الذكاء ولا بل ابقدرٍ من الجهد السردي اللمادئ يمكنه هن 
الوصول إلى تلك الخواتيم المنظورة لقصصه. انظر في ذلك قصة «المتحف» 
مثلاً أو دفي المسار» أو حتى حلم التي أشرنا إليهما بثىء من من التفصيل. 
ودالمذياع» و«العودة»؛ تختلف تقنية النهاية أو الخاتمة هنا اختلافا ا عم 
كان يسمَئْ بلحظة التنوير أو فك الحبكة أو حلّ مشكلة التشويق إلى آخر 
تلك التسميات لتقئية تقليديّة معروفة. فليس التشويق هنا مفصوداً لذانه 
يل هو مستهدّفٌ به إبلاغ وتهلية الدلالة التي هي مُعلّم الكتابة عند ربيع 
الصيروت . 

لا يتناى ذلك مع تقنّة أخرى يلجأ إليها ربيع بل يتفق معها عل 
الاصمّ. هي تقنيّة اختصار التفاصيل والاقتصار على ما يراه الكاتب 


و 


جوهرياً ودالاً. هذه تقنيّة طالما جرت الأقوال «شبه النقديّة» الشائعة السابقة 
بأنها تقنية مرغوبة وتحمودة, وطالما صيغت فيها قلائد الثناء «شببه النقدي». 
وليس ذلك صحيحا بالضرورة ولا في كلّ الأحوال. عل العكس أنحو أنا 
نفسي نحو تقنية مضادة أراها هي الضروريّة لعملي الإبداعي . حشد 
التفاصيل بغية ابتعاث الحدّث أو المشهد أو الجسم النصى ابتعاثاً حي نابضا 
بكل تناقضاته وجيشانه وكلٌ حسيته وعضويته وروحانيته أنشجا: أي إيجاده 
خلقاً من جديد. 

على أيّ حال فإن الاختصار في التفاصيل عند ربيع يؤدّي بنا إلى إقامة 
أبنية ‏ وكدت أقول أقضية ‏ رقيقة وحسنة التهاسك من الإنشاءات العقلية 
- بك قلت بدقة وعناية . 

فْنْ يذكرنيء على نحو ماء وبغض النظر عن التقييم النقدي. 

اسلوب من لد التشكيلَ هو الفنّ التجريدي الذي نجد فيه مسعلحات 
لواية ذات تعد واحدء ائتلافها وحده هو قانونها الداخحي. 

ليس البناء عند هذا الكاتب بناء بصريًاً. أو حتى حسياً بالدرجة الأولى» 
إنما هو بناء تجريديٌ على تمط الفنْ التشكيل التجريدي, وآليّته بسيطة 
ومباشيرة : فرشة أو حبكة ممتزجتان ني معظم الاحيان على نحو سريع. في 
كلمات موجزة ة وجمل متلاحقة؛ دون غوص في متاهات ودون دوران وتقصٍ 
لمسارات جانبيّة» ثم حل حاسم للموقف بنهاية مرصودة وقاطعة. هذا ما 
أعنيه بالبناء التجريديّ المنرّه عن نكثيف وتركيب طبقات فوق طبقات من 
الماذة القصصية . 

البناء التجريدىّ مذهبٌ له عل كل حال احترامه وتقديره. 





(©) المبتسم دائياً» ربيع الصبروت, اليئة المصرية العامّة للكتاب القاهرة. .148٠‏ 


ضرا 


القسم الرابج 
تذييل في مشهد الحساسية الحديدة الآن 
التغير والقص, لمحة في ساحة الإبداع 
القصصى الحديث 


يخرننا 


التغيّر والقض 
© لمحة في ساحة الإبداع القصصي الحديث 


من المداخل التي يمكن أن نتناول بها هذا الموضوع أن نلم إلمامة خاطفة 

بالقصة المصرية قبل حدوث التغير مباشرة. أعني في الفترة التي كانت سائدة 
قبل أن نلمس التغير. ٠‏ ومن هذا المدخحل نحاول أن نتلمس خصائص 
وسمات هذا التغير. 

لكر بساطة اي نبسيط إننا قبل بزوغ هذه الظاهرة التي نسمّيها 
الحساسية الحديدة مرة. أو الكتابة الجديدة, أو البلاغة الجديدة. وقبل تأكد 
هذه الظاهرة؛ كنا نجد القصّة القصيرة وقد سلكت النبج الذي يمكن أن 
نطلق عليه النبج الموباساني أو التشيكوف بشكل عام, مع تحفظ ضروري 
بالنسبة لاستخدام المصطلح , لأنْ في استخدامات المصطلح دائما إيحاء 
لا تطابقاء بمعنى أن القصّة الفصيرة باختصار شديد انمهت إلى عمليّة 
سردية تقليدية. «تبدأ «بفرشة: للموضوع أو تمهيد ثم نصاعد الحبكة أو 
العقدة. ثم الوصول إلى الحل أو لحظة التنويرء مع ما هو ضروري في هذه 
«الوصفة التقليدية» من وضع للشخصيّات والأحداث في أماكنها الاجتماعية 
والسيكولوجية وغبرها ومن حيث علاقتها بالمجتمع وبغيرها من الشخصيات 
ومع الحرص على هذا التوازن المحسوب بين الوصف من ناحية والسرد من 
ناحية والحوار من ناحية ثالثة. وتوفير قدر من الانسجام أو التعادل القصود 
بحيث يرح هذا الكائر ئن الذي اسمه القصة القصيرة متعادلا ومنضبطا 
حسب هذا التصور. 

أمَا اللغة فكانت من ناحيتها تسبر على سننهاء لغة مسلةء أو لغة 
الاحياء يما عرف عنها من سلاسة. . لغة الرواد القدامى الذين نفوا عن 

زان 


اللّغة العربيّة كل الكلمات الحارّة التي يستخدمها الشّعب, كلّ الكلمات التي 
تصوروا وتوهموا أنها موصومة لأن الناس يتناولونهاء مع سلامة محتدها 
وعراقتها الأصيلة . 

اللّغة العربيّة الْتى نفيت عنها كلّ ما تصوّر هؤلاء الروّاد ئها تمت إلى 
العاميّة بنسب مع أنْها عربيّة عريقة المحتدء هذا النوع من اللّغة يمكن أن 
نشير إليه باختصار إذا تذكرنا محمود تيمور في كتاباته الأخيرة؛ أو محمود 
كامل» أو حي نجيب محفوظ. . هذه اللّغة التي يمكن أن نسمّيها اللغة 
المصفاة المنقاة المرقّقة البعيدة شيثاً ما عن جيشان العربيّة بمختلف مستوياتها 
وطبقاتها . 

بالنسة مضي الزمن. أو العلاقة بين القصة القصيرة والزمن»ءسوف نرى 
أن الزمن هنا أيضاً يسير على نبج مطردء الماضى يسيبق الحاضر. الحاضر لا بذ 
أن يأتي قبل المستقبل المتوققع حتى إذا استخدم الكاتب ما يسمّى باللقطة 
الإرجاعيّة أو اللقطة الخلفيّة» فهو يحرص على أن يمسك بيدك ويقول انتبه» 
سوف أعود الآن إلى الماضي ثم يتتهي من ذلك فيستانف سرده التقليدي . 

بالنسبة لعوالم أو أكوان خاصّة لم تظهر إلا قريب اتصوّر أنها كانت منفية 
نفياً تامَ. عالم الحلم أو أكوان اللاشعور أو تلك المنطقة التي نقم مباشرة 
نحت الوعي , لم يكن يممها رواد القصة القصيرة في ذلك الوقت . 

هذا باختصار ما يمكن أن نتلمسه الآن وفي هذه العجالة من المناقشة في 
خصائص القصّة المصريّة القصيرة الْتي لحق بها تغيير لاشك فيه يمكن أن 
نستنتجه على الفور إذا وضعنا مقابل كل تلك السمات متنافضاتها؛ فمن 
حيث بنية القصّة القصيرة لم تعد هناك ضرورة» بل بالعكس كان هناك 
سعي أو طلب نحو ابتداع مناهج جديدة في البناء والسرد لم يعد من المهم 
إطلاقاً أن تكون فرشة ثم حبكة ثم لحمظة تنوير؛ يمكن أن تقتصر القصّة 
القصيرة في هذا التصور الجديد على فرشة واحدة أو على -لحظة الأزمة فقط. 
من حيث التسلسل الزمني اتضح بشكل لاشلك فيه انهيار حاججز المزمن 
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القديم بمعنى أنه م يعد هناك ضرورة لان يأني الماضي قبل الحاضر أو أن 
يكون المستقبل زمنا مستشرفاء بل يمكن في هذا التصورء أو في هذه الكتابة 
الجديدة أن يكون الماضي والحاضر والمستقبل أزماناً متزامنة» أو ليس بينها 
هذا الترائب التقليدي. شيء يشبه انهيار الهندسة الإقليدية التقليدية . 

بالنسبة للغة أيضاً يمكن تصور نقيض ما ذكرت في اقتحام ساحات 
جديدة للغنة للغة سواء في السرد أو ١‏ في الجوار. لم تعد اللغة هي تلك اللغة 
المصفاة السلسةء لغة الإحياء التقليديّة, بل أمكن أن تكون عدّة لغاث» 
منها الصحو الحادى الملتزم. ومنها العارم الجائش المضطرم. منبها التوفيقي 
ومنها الذي يحلق ني الشعسرء ومنها أنواع من التناسق والتناغم بين تلك 
المستويات والطبقات. منها الاستفادة من رصيد العامية الفني واللواذ بقلاع 
التراث التقليديّة في الوقت نفسه. أصبحت ساحة اللّفة ساحة مغامرة 
مفتوحة يتوقف التوفيق فيها على مدى موهبة الكاتب ومقدرته على الاقتحام 
والغوص والاكتشاف والخلق والتجديد في اللغة. 

بالنسبة للمناطق أو السّاحات الأخرى الَتى لم تكد تمسّها القصّة التقليديّة 
انفتحت عوالم أو أكوان ما نحت الوعي ؛ أصبح للحلم سطوة وأصبح 
للاوعي سيادةٌ تعقل . وأمكن أن يوجد الداخل 55 إلى جنب مسع التتاهر 
وأن يكون الصحو مرازياً للحلم . 

في داخل تلك السهات العريضة يمكن أن نشير إلى عذة موجات أخرى 
متلاحقة منها مثلا ظاهرة حديثة نسبيا وهي ظاهرة ها أسمكدهرة «بالقصة 
القصيدة» . وما يمكن أن أسمّيه أيضا الكتابة عير النوعية في القصة المصرية 
القصيرة . 

أريد أن أ* شير أيضا إلى ظاهرة جديدة أخرى أتصور أنها ترّداد ردكا 
0 بعد يوم ظاهرة التركيز أو العناية بالتراث الشعبي والدذهاب بذلك إلى 
أبعاد لعل القصّة القصيرة لم تذهب إليها من قبل بالإضافة إلى ما يمكن أن 
نسمّيه أيضاً نوعاً من التعمّق في الثقافات الفرعيّة للمجتمع والحفاوة 
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والعناية بالمناطى المامشيّة من الخيرة سواء كانت خيرة فردية أو اجتماعية في 
غتلف المواقع, ليست بالمواقع الاجتاعيّة فقط. وإنما المواقع النفسية 
والخبرات الفردية التي من الواضح أنه لا يمكن الفصل بينها وبين الظاهرة 
الاجتماعية . 

ما أريد أن أركز عليه في كلمات قلائل هو أن دعواي ليست أن التغيرات 
أذت إلى هدم البنية على إطلاقها بل إلى هام البنية التقليدية وإحلال بنية 
جديدة محلّهاء أكثر تركيباً وأكثر تعقيدا وبالتالي اكثر فاعليّة وأكثر قربا وتأثيرا 
فيما يسمى بالواقع. هناك نوع جديد من البناء يحتاج إلى نظرة جديدة 
وتحليل جديد. لم تعد القضة التقليدية على ما قدّمته من فضائل هي 
النموذج. بل استنفدت عطاءهاء وتقرير بعض النقاد أنها كانت ضروريّة 
وراسخة, ليس عليه خلاف . ومن جانب آخر هناك فرق بين أن تصدر عن 
أيدلوجيّة معيّنة أو عن رسالة معيّنة متعمدة, وبين أن تصدر عن رسالة أو 
أيدلوجية شئت أم أبيت؛ ما هى مهمّة هذه الرسالة؟ هذا شأن التحليل 
النصى . وبالتالي فَإِنَ نصيّة النصّ الَتى يتحدّث عنها بعض التقّاد مهمّة. 
معنى أله يب الحرص عل تبن العلاقة بين نصية النّص وبين هذا الواقع 
الذى يوجد النصّ في مناخمه وفي بحره ولا يوجد انفصال بينها. بمعنى أن 
النص لا يعكس الواقع . وليس بينهها محاكاة وإنما بيتهها جدل وحوار. و«الواقع» 
هنا كلمة عريضة ومفهوم قابل لتفسيرات متعدّدة إنه ما يمكن أن أسمّيه بالحقيقة 
الشاملة» وهذا يؤدي إلى أنه ل تعد الرسالات جاهزة, لم تعد المعرفة قائمة مسبقة 
في عال مثالي مسبق وقبلّ وفلسفيّ جاهزء بل أصبحت الخبرة الفنيّة سعياً متصلا 
نحومعرفة. وهوما يؤدّي بنا إلى النص المفتوح أو المتعدّد الدّلالات الذي هوأحد 
أهم سات التغير الآن . 

سأحاول أن ألم بتصوّرات سريعة ليست إجابات في مسألة المعرفة 
هناك معرفة هي التي مهم الفنّ. أساساً. ليست معرفة الوقائع هي معرفة 
الواقع . . مسألة الوقائع هذه تندرج تحت ما يسمى «المقدّمات المحذوفة». 
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الوقائع لابدّ أن تكون معروفة ومسل بها ومفترضة, ولكن المعرفة الفنيّة تتجاوز 
الوقائع وقد تتجاوز الواقع أيضاً بمعنى من المعاني . والواقع كما قلت من قبل كلمة 
عريضة ومفهوم شامل يضم الظاهرة الاجتاعية والنفسية والثقافية. كما يضم 
الظاهرة الفردية الداخلية . 


النقطة التي أريد أن أثيرها هي لماذا عادت الطفولة بقوّة في قصص 
الكثيرين ومنهم أنا في عمل الأخير, وما تصورىي عن مساألة اللغة والشعر 
ودالقضة القصيدة». . إذا عدت إلى كتابة الطفولة مع الكثيرين من كتاب 
التينات والسبعيئات وكل من أسهم في هذه الظاهرة. ظاهرة التغير ني 
القصة القصيرةء فليست هذه العودة هي عودة تولستوي إلى طفولته في أيام 
الصبا والشباب ولا عودة ألفونس دوديهء هناك بعد آخخر في العردة إلى 
الطفولة يرتبط بالواقع الذي نعيشه وبالخيرة التى نعانيها في وقت 
معا. الطفولة التي نعود إليها هي خلق جديد؛ الطفولة وقد دخلت في 
سياق متعدّد الدلالات في الوقت نفسه. بحيث لم تعد طفولة ذهنية مجردة 
ولا هي إعادة تركيب لعالم منقض وذكريات بائدة. بل يدخخل في صلب عالم 
الطفولة معرفة أوصعيّلمعرفة ترتبط ارتباطا وثيقاً بالكاتب الآن. ولعله 
الكاتب الذي يستشرف أيضاً نوعا من المستقبل, لم تعد الطفولة ماضيا 
منقضياً أو شيئاً مستعاداً. بل هي في هذه الكتابة الحديثة واقع محادل ومحاور 
للوائم الذى نعيشه, للواقم الذي عشناه والواقع الْنى نتصور الت يجيت 
أيضا في المستقبل, مع خبرات الواقع يب 

لماذا؟ سيأقي في إجابة السؤن الشالي . . لماذا القصة القصيدة؟ ولماذا 
اللّغات المتعدّدة؟ أشير هنا إلى الحفاوة باللّغةء إننا نحتفي باللغة لأن هذا 
رَدَ على جدل امتهان اللغة العربيّة في واقعها الذي نعيش فيهء العصر 
الذي أصبحنا نرى فيه «البوتيكات» «والشوبنج سنتر للسلام للمحججبات: 
هذا الخليط الغريب من امتهان اللغة والدّات القوميّة,. أصبح له ردّ على 
مستوى آخر هو الحفاوة التي نجدها في عنايتي مثالا بالدلالة الموسيقية التي 
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تتجاوز دلالة المعنى. لكنها نفس الحفاوة الي نجدها عند ناصر الحلواني 
ومنتصر القفاش وبدر الديب واعتدال عثئمان وغيرهم. حيث لم تعد القصّة 
سردا لوقائع » بل كيان قائم بشعريته يحاول أن يناقض ويعدل سير الواقع 
الذي من فرط ابتذاله ورثاثته أصبح يستدعي رد فعل قد يكون تلقاياء 
أصبح اللجوء إلى الشعر هو الملاذ والخلاص من الرثاثة والابتذال والمهانة 
التي يتميّز بها الواقع المحيط بناء انعدام الشعر في الواقع أصبح يستدعي 
الشعر في المَنّ وعلى نفس النمط امتهان الغة أصبح يستدعي الاحتفاء مها . 

كذلك تعدد الدلالة أيضاً يستد عي شيئا موجوداً فى في الواقع. وهو سيادة 
السلبية لدى المتلقي . المتلقي الآن يجلس أمام التلفزيون ساعات طويلة من 
الهراء ببلاهة وسلبية كاملة في معظم المالات. أصبح النص القصصي 
مطاليا الآن بأن يتتزع هذا المتلقي لكي لا يوجد النصّ إلا بمشاركة إيجابيّة 
وخلق من القارئ. لقد دهشت في الحقيقة حين قرأت جملة لفولتير يقول 
فيها «إن أحسن الكتب هي التي يكتب قارئها نصفهاء» من فولتير يأتي هذا 
الكلام . 


م يعد السّرد تقليديَاً بل أصبح ثوريَاً وانقلابياًء بمعنى أن 
المحكي لم يعد هو المحكي التقليديٌ. بل أصبح محكيًا متغيراء لم تعد هناك 
ضرورة لحكاية تقليدية ١حدوتة»‏ وإن كان هناك نوع من العودة إلى الحذوتة 
التقليدية بشكل آخخر. . هذه إحدى الكيفيات. . أي لم تعد هناك حكاية 
خرج محمد من الباب وفي الآخر تنتهي . . لم تعد هناك حدّوته ومع ذلك 
هناك أزمة وتعقد درامي ولكنه لا يتم بالشكل التقليديّ . 


الكيفية الأخرى هي أن الزْمن م يعد هوالرّمن التفليدي ؛ أصبح الزَمن مهشمأ 
ومحطياء ليس هناك ربط ضروري بين التهشم الفردي وتبشسم العمل الفني . . 
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وليس كل مهشم مبدعاً. . وإِمًا حدث هناك هذا التوافق النادر عند بعض 

المبذعين ومنهم محمد حافظ رجب على سبيل ال مثال . 

نعود للقصّة اللوحة أو القضّة القصيدة. . هذا سيشير عندنا مرّة ئانية 
مصطاح القصة. بي ا ايت 
جاهزأ تلقيناه من تشيكوف وموبسان ثم عدّل فيه كسابنا . ا" 
الإمكانيات الموجودة في هذا الشكل تكاد تكون لامحدودة. . 


العودة إلى التراث ليست برد استعارة أوتقليد بل عودة إلى هذا التراث يعود 
إليها أيضاً الحدّائيون ويبدعون فيها وعلى نسقها إبداعاً لا يمكن أن يقال إنْه يرد 
تقليد أو إتباع أوعودة إلى الماضى . . 

إذن ليس هناك شكل سابق محدد قالبي نمطي نستطيع أن نقول بناء عليه هذه 
قصّة وهذه ليست قصّةء الذي يحدّد هذا هوالقصّاص بإبداعه الخاصٌ, فهوينظر 
إلى القوانين بعد كتابة العمل وليس قبلهء وبالتالى يمكن أن تكون هناك قضة ليس 
فيها أي حدث عل الإطلاق وسوف نجد في داخل ميكانزم التطور الداخل لحذه 
الأوحة عقدة وحلا وكل ما نتلمسه من الطرائق والمواصفات الثيرة لخلق الدّلالة 
المطلوب من القارى أيضا أن يشارك فيه . 


لا أريد أن أقول إِنْ هناك نوعاً من الإطلاقيّة أو النموذجيّة في الأدس. 
ولكنى أعتقد أن هذه المسألة يحلها نوع من التشساعل الخلاق بين الكائب 
والمبدع والناقد. دور النقد في هذا المجال دور أسامي. وبالالي فإن 
التنظيرات والتصورات والرؤى, التي يقولها القصاصّون عن عملهم ها أهمية 
كبرى في هذا المجال. وهذا هو أحد المعاني المهمة في هذا المجال: أن يتحدّث 
الفصاصون عن خبرتهم لكي يحدث نوع من تمهيد الأرض أمام القارى والمتلقي 
ليتقبّل ويتلقى التغيرات, لأنه ليس هناك نقلة تحدث في أيّ نوع أدب إلا بهذا 
التفاعل بين الإبداح والتقد . 
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الموضوع تفن 
القسم الأول : تقديم ومنبج 0 
استمحلا لفق الحناسة الحديدة: لسددة شكلية بل 
مرتبطة بالتطور الاجتماعي والتاريخي . الف لا يقترح 
خاتنات د بل هو بحب عن «اللغة - الرؤية». 


القسم الثاني : ها قبل الحساسية الحديدة 1 
من أعلى تماذج الحساسية القديمة : القدرية والأفاط الرئيسية 


نموم عصر مفى : ابراهيم الكاتب وهموم عصره . 

آخر أيام العميد: نفاضة السيرة الذائيّة لطه حسين . 

محمود اليدوى على الحدود بين الحساسيتين التقليدية والجديدة. 

- قمم التسساسية القديمة: يوسف إدريس الموهبة الحوشية 
ويجى حقى . الدفة الْقَاسية . 

الفسم الثالث: صور من الحساسيّة الجديدة ا ىا 

مشاهد من الحساسية الجديدة على ساحة القصة 
القصيرة في السبعيتيّات. 

- الحياد والتورط عند بهاء طاهر: عين الحياد الصاحية في 
«الخطوبة» والتورّط في دقالت ضحى». 

- محريك القلب عند عبده جبير. رواية التجاوز لا الانهيار. 

- محمد حافظ رجب وأشلاء محلوقاته الممزقة . 
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الموضوع صفحة 
ابراهيم أصلان وقناع الرفض . 
- زهر الواقع عند علاء الديب: الحساسية الجديدة على 
كرهٍ من الكاتب. 
«رائحة اليرتقال» لمحمود الوردانيء رواية الفقدان والبتر. 
«وحكايات شعبية) 2 أم قصص حدائية عند خيري عبد 
الحواد . 
- حبكة مرسومة ونهاية مرصودة عند ربيع الصبروت . 
القسم الرابع : تذييل على مشهد الحساسية الحديدة الآن ... امم 
التغير والقص. لمحة في ساحة الإبداع القصصيى الحديث . 


امم 


إن الكتابة الإبداعية - لسبب أو لآخر ‏ قد أضبحت امختراقا 
لآ تقليداء وامسشكالاً لا مطابقة,, وإثارة للشّؤال لا تقدعا 
للأجوبة؛ ومهاحمة للمجهول لا رضى عن الذات بالعرفان. 

ومن هناء تجىء تقكناف: المماسية الحديدة- كسر الكرتيت 
اسرد الاطرادي. فك العقدة التقليدية. الغوص إلى الدّاخلٍ 
لا التعلق بالظّاهر, تحطيم سلسلة الرَّمن السَّائر في خط 
مستقيم . تسراكب الأفعال: المضارع والماضي والمحتمل معا.ء 
وتبديد إتتينة االلقة الك ملق :ورميها عمائًا خارج متاحف 
القواميس. توسيع دلالة / «الواقيع: لكبي يغسود إليها الحلم 
والأسطورة والشعر: مساءلة إن لم تكن مذاهة الشكفل 
الاجتاعي القائم . تدفر سياقٌ الْلقَة الشائد المقبول. اقتحام 
مغاور ما نحت الوعي . 0 «الآنام لا للتعبير عن 
الغاطفة والشحن: بل لتعرية أغوار الذاتء وصولاً إلى تلك 
المنطقة الغامضة: المشتركة. التي يمكن أن أسيّيفا (ما بين 
الذَائيّات) والتى تحل الاق محل «موضوعيّة) مفترضة. وغيرها 
من التقنيّات . ظ 

وليست :هذه تقئيات: شكلية». ليست مجرد اتقدلاب شكلى في 
قواعد «الإحالة على الواقع؛. بل هي رؤية. وموقف. وإن كان 
ليس ثمة انفصال. ولا تفريق بين الأمرين. بطبيعة ال حال. 


ع1 
الت دار الآداب 
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